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Notre  supplément  musical  :  fragments  de  V  «  Atys  »  de  Lulli. 


La  tragédie  lyrique  à1  Atys,  dont  la  Revue  musicale  a  déjà  publié  les  extraits, 
a  été  représentée  pour  la  première  fois  au  château  de  Saint-Germain-en-Laye, 
le  10  janvier  1676.  La  deuxième  représentation  eut  lieu  à  Paris,  en  août  1677 
(paroles  de  Quinault).  Le  sujet  de  la  pièce,  dont  l'action  se  passe  en  Phrygie, 
est  emprunté  à  la  mythologie  et  à  une  légende  de  métamorphose  ;  on  peut 
le  résumer  en  quelques  mots.  Kybèle,  la  mère  des  Dieux,  aime  le  jeune 
Atys  ;  pour  lui,  elle  quitte  l'Olympe  et  l'autorité  suprême.  Mais  Atys  aime  en 
secret  la  nymphe  Sangande  ;  Kybèle,  pour  se  venger  de  son  dédain,  le  métamor- 
phose en  pin.  Selon  l'usage,  cet  opéra  (cinq  actes)  commence  par  un  prologue 
destiné  à  vanter  la  gloire,  le  courage,  etc.,  de  Louis  XIV,  et  se  termine  par  un 
ballet.  Atys  eut  d'abord  beaucoup  de  succès;  les  contemporains  l'appe- 
laient «  l'opéra  du  Roy  ».  Les  danses  furent  exécutées,  le  soir  de  la  pre- 
mière, à  Paris,  parles  dames  et  les  seigneurs  de  la  Cour,  «  mêlés  aux  acteurs 
de  l'Académie  ».  Le  Dauphin,  le  prince  de  La  Roche-sur- Yon,  le  duc  de  Ver- 
mandois,  le  comte  de  Brionne,  le  marquis  de  Mouy  ;  la  princesse  de  Conti, 
Mlles  de  Lislebonne,  de  Tonnerre,  de  Laval,  de  Loubès,  remplissaient  des  rôles 
dansants  d'Égyptiens,  d'Egyptiennes  et  de  divinités  des  eaux,  tandis  que  les 
«  sieurs  »  Favier,  Lestang,  du  Mirail  et  Bouteville  dansaient  à  côté  d'eux, 
costumés  en  dieux  des  bois.  L'ouvrage  fut  redemandé  par  Louis  XIV  le 
15  janvier  1678,  puis  le  7  janvier  1682  (Histoire  manuscrite  des  Frères  Parfaict). 
Il  fut  repris  en  1709,  mais  commença  à  décliner  dans  l'opinion  alors  tournée  vers 
d'autres  modèles.  Saint-Evremond,  dans  sa  comédie  les  Opéras,  loue  beaucoup 
l'œuvre  de  Lulli,  mais  lui  reproche  d'engendrer  l'ennui  par  «  un  chant  continué 
trop  longtemps  ».  La  dernière  reprise  eut  lieu  en  1738  (un  an  après  Castor  et 
Pollux  de   Rameau,  24  octobre  1737). 

Nous  donnons  les  deux  pièces  de  l'œuvre  qui  nous  paraissent  les  mieux 
construites  au  point  de  vue  purement  musical. 


R.  M. 
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Les  œuvres  récemment  exécutées. 


Beethoven,  Symphonie  héroïque  (Concerts  Berlioz).  —  Avez-vous  remarqué 
que  dans  cette  symphonie  Beethoven  n'emploie  pas  les  instruments  (trompettes 
et  trombones)  dont  nous  associons  volontiers  l'emploi  à  des  idées  triomphales, 
guerrières,  brillantes,  en  un  mot  «  héroïques  »  ?  Un  moderne  n'eût  pas  manqué 
de  donner  aux  cuivres,  en  pareil  sujet,  un  rôle  de  premier  plan.  Beethoven  ne  le 
fait  pas.  Ici  encore,  c'est  un  compositeur  qui  s'élève  au-dessus  des  contingences 
de  «  programme  »,  pour  faire  de  la  musique  pure.  Son  œuvre  est  fondée  sur 
l'accord  parfait  et  se  ramène,  en  dernière  analyse,  à  un  développement  très 
ingénieux  de  cet  accord  parfait.  Il  le  fait  d'abord  entendre  deux  fois  de  suiie 
puis  il  le  décompose  : 
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et,  de  cette  donnée,  il  s'ingénie  à  tirer  tout  le  parti  possible  en  la  tournant  et 
retournant  de  mille  façons.  Il  la  renverse  en  dessin  descendant  et  la  complète 
par  des  notes  de  passage  : 
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il  la  transpose,  en  retenant  seulement  une  partie  (3e  mesure  du  thème  initial): 
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ou  bien  encore  il  l'enrichit  et  l'amplifie  avec  un  rythme  nouveau  : 
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Dans  le  troisième  mouvement,  nous  la  retrouvons,  avec  un  rythme  encore 
nouveau,  caractérisé  par  le  déplacement  des  temps  forts  avec  lesquels  coïncident 
les  notes  essentielles  : 
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Elle  reparaît  dans  le  trio  de  cette  partie 
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Le  génie  musical  consiste  à  savoir  imiter,  transposer,  renverser,  varier  (par  le 
rythme),  développer;  et  Beethoven  excelle  en  cela  :  il  est  le  maître  de  la   con- 
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struction  sonore.  Ne  cherchez  pas  ailleurs  le  secret  de  son  art.  Ses  sentiments  à 
l'égard  de  Napoléon  et  des  héros  de  Plutarque  sont  indifférents  ou  n'intéressent 
que  les  littérateurs.  Nous  pouvons  les  laisser  de  côté,  comme  l'idée  du  «  Destin  », 
dans  la  Symphonie  en  ut  mineur.  —  Dans  le  premier  mouvement  de  cette 
Symphonie  héroïque  se  trouve  le  curieux  passage  où  l'entrée  du  cor  fait  disso- 
nance et  semble  être  la  maladresse  d'un  instrumentiste  qui,  ayant  mal  compté 
les  mesures  de  silence,  commence  trop  tôt  : 
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On  a  expliqué  ces  dissonances,  —  au  point  de  vue  classique,  celui  de 
l'harmonie, —  en  considérant  le  mi\,  et  le  sol  comme  une  double  appoggiature 
supérieure  :  le  mi\>  se  substitue  à  la  note  ré  g,  mais,  au  lieu  d'arriver  à  cette  note, 
aboutit  à  un  sîj,  ;  le  sol  se  substitue  (?)  à  la  note  fa,  émise,  une  mesure  plus  loin, 
par  le  3e  cor,  et  rachetant  cet  écart  par  un  f.  succédant  aux  p.  p.  Pour  un  contre- 
pointiste,  qui  voit  les  choses  autrement,  il  n'y  a  pas  à  s'embarrasser  de  ces 
difficultés  :  Beethoven  ne  se  préoccupe  que  de  la  marche  des  parties  et  annonce 
le  retour  du  thème  principal,  sans  s'arrêter  aux  frottements  éventuels,  en  les 
utilisant  même,  pour  mieux  mettre  ce  motif  à  découvert  et  en  relief.  C'est  comme 
un  intrus  qui,  au  cours  d'un  entretien,  couperait  brusquement  la  parole  aux 
interlocuteurs,  pour  aborder  un  autre  sujet  ou  précipiter  une  transition.  Quoi 
qu'il  en  soit,  ce  passage  était  sans  doute  de  ceux  qui,  au  début  du  xixe  siècle, 
alors  que  Beethoven  faisait  peu  à  peu  son  entrée  en  France,  effarouchaient 
certains  critiques.  Voici  ce  qu'on  lit  dans  les  Tablettes  de  Polymnie,  à  l'époque  où 
Habeneck  «  découvrait»  le  grand  symphoniste  :  «  Cet  auteur  (Beethoven),  souvent 
bizarre  et  baroque,  étincelle  quelquefois  de  beautés  extraordinaires.  Tantôt  il 
prend  le  vol  majestueux  de  l'aigle,  tantôt  il  rampe  dans  les  sentiers  rocailleux.  » 
-J.C. 

Musiques  de  plein  air,  de  M.  Fl.  Schmitt  (Concerts  Lamoureux).  ■ —  Le 
cas  de  M.  Schmitt  est  intéressant,  bien  qu'il  ne  soit  pas  nouveau.  Si  le  Conser- 
vatoire donne  du  talent,  il  n'apprend  pas  à  en  tirer  un  bon  parti.  Prix  de  Rome 
en  1900,  élève  de  M.  G.  Fauré,  M.  Schmitt  a  évidemment  beaucoup  de  savoir- 
faire;  toutes  les  cordes  et  toutes  les  ficelles  de  la  lyre  lui  sont  familières. 

Mais,  si  j'étais  son  maître,  je  me  hasarderais  à  lui  donner  quelques  conseils 
pratiques.  Je  lui  dirais  :  Avant  d'écrire,  il  n'est  pas  mauvais  d'avoir  quelque 
chose  à  dire.  Pour  avoir  quelque  chose  à  dire,  réfléchissez,  observez,  regardez, 
ayez  des  idées  à  vous,  laissez-vous  aller  à  vos  impressions  sincères,  ne  vous 
occupez  pas  des  sensations  de  votre  voisin,  etc.  Vous  avez  voyagé,  me  direz-vous, 
en  Espagne,  en  Allemagne,  en  Turquie  :  vous  auriez  peut-être  plus  profité  en  res- 
tant chez  vous.  Au  lieu  de  vous  inspirer  de  la  nature  ou  des  chefs-d'œuvre  de  tous 
les  arts,  vous  vous  mettez  à  la  remorque  de  M.  Paul  Fargue,  dont  les  poèmes  me 
semblent  d'une  cocasse  insanité,  surtout  aujourd'hui  où  la  littérature  décadente 
n'a  plus  guère  de  public.  Vous  me  décrivez  par  des  sons  une  Procession  dans  la 
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montagne;  je  pense  à  des  gens  qui  sont  tous  à  l'unisson  dans  la  prière  et  la  piété, 
et  votre  musique  se  hérisse  de  dissonances.  Vous  déchaînez  un  orchestre  formi- 
dable pour  faire  chanter  de  braves  paysans  dans  un  sentier.  Il  y  a  là  un  manque 
de  proportion  évident.  D'ailleurs  tous  vos  effets  d'instrumentation  sont 
connus  ;  ils  ont  servi  à  satiété  dans  des  douzaines  de  descriptions,  de  légendes, 
de  poèmes  symphoniques.  Et  que  signifie  cette  Danse  désuète,  où,  dit  votre 
auteur,  un  cratère  de  musique  s'ouvre,  avant  que  la  croûte  d'un  masque  tombe"? 
Rentrez  en  vous-même,  comme  Octave,  oubliez  les  proses  de  M.  Fargue  et 
tâchez  d'avoir  plus  de  sens  commun  que  lui. 

Sérénade  pour  orchestre  a  cordes,  de  M.  Ed.  Elgar  (Concerts  Lamou- 
reux).  —  M.  Elgar  est  un  des  compositeurs  les  plus  réputés  de  l'école  anglaise 
moderne.  Ici,  nous  lui  avons  consacré  antérieurement  une  étude;  nous  avons 
loué  son  Rêve  de  Gêrontius .  D'après  cette  Sérénade,  j'aurais  plutôt  cru  qu'il  était 
un  élève  bien  sage  et  attardé  de  Mendelssohn.  Dès  les  premières  mesures  de 
l'Allégro,  on  se  dit  :  Tiens,  c'est  un  quatuor  de  Mendelssohn  !  et  après  quelques 
minutes  on  n'en  doute  plus.  Grâce  molle,  phrases  flasques,  mélodies  sans  force, 
sans  vie  et  sans  couleur.  —  Mais  non,  ce  n'est  pas  du  vrai  Mendelssohn  !  c'en 
est  la  contrefaçon,    ou  c'est  du  posthume  de  la  première  jeunesse... 

Faust,  de  R.  Schumann  (Concerts  du  Chatelet).  —  Avec  un  énorme  dé- 
ploiement de  forces  instrumentales  et  vocales,  M.  Ed.  Colonne  nous  a  donné  une 
exécution  intégrale  du  Faust  de  Schumann.  L'œuvre  est  belle,  sans  doute  ;  c'est 
comme  un  dessin  de  maître,  d'une  facture  toujours  remarquable;  mais  j'avoue 
qu'elle  a  été  pour  moi  une  déception.  Déception,  si  je  la  compare  à  la  Damnation 
de  Berlioz,  incohérente,  mal  équilibrée,  mais  d'une  couleur  magnifique  et 
inoubliable  ;  déception  si  je  la  compare  aux  autres  oeuvres  de  Schumann.  Je 
n'y  retrouve  pas  la  poésie  pénétrante,  qui  fait  leur  originalité.  Comparer,  c'est 
presque  toujours  tuer  quelque  chose.  Si,  pour  échapper  à  ce  reproche,  on 
examine  Faust  en  lui-même,  on  est  obligé  de  constater  que  Schumann  s'y 
montre  classique  avec  exagération,  trop  froid,  trop  terne,  sans  coloris  instru- 
mental, sans  envergure  pour  l'ensemble  Là  où  le  livret  l'invitait  à  se  lancer  en 
plein  romantisme,  il  reste  correct,  timide  même,  régulier,  consciencieux,  à  la 
façon  d'un  Mendelssohn.  Le  chant  des  «  lémures  »,  qui,  à  l'appel  de  Méphisto- 
phélès,  sortent  «  du  fond  des  froids  abîmes  »,  pour  creuser  la  fosse  de  Faust, 
n'arrive  pas  à  le  faire  sortir  des  voies  régulières  et  à  débrider  son  imagination. 
Il  note  sans  enthousiasme,  et  avec  une  tenue  de  style  irréprochable  les  vers 
suivants  sur  l'amour  : 

L'amour  divin  anime,  éclaire, 
féconde  et  crée  tout  en  ces  lieux. 

La  dernière  partie  (bien  que  le  chœur  ultime  soit  beau  et  puissant)  est  un  peu 
traînante  et  fait  longueur.  Ajoutez  que  l'exécution  (vocale)  n'a  pas  été  parfaite. 

La  Marche  aux  flambeaux,  de  Meyerbeer  (Concerts  Touche).  —  J'ai  pris 
le  plus  vif  plaisir  à  réentendre  ce  poème,  que  tous  les  jeunes  pianistes  ont  cer- 
tainement joué  d'après  l'arrangement  à  quatre  mains.  Au  milieu  du  déchaîne- 
ment assez  trouble  des  œuvres  contemporaines,  il  est  infiniment  agréable  de 
renouer  connaissance  avec  certaines  compositions  du  passé,  non  pour  rabaisser 
ceci    au    profit  de  cela,  mais  pour  refaire  ou  maintenir  en  soi  une  appréciation 
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équitable  des  écoles.  Meyerbeer  apparaît  ici  comme  un  artiste  merveilleusement 
doué.  Sa  Marche  aux  flambeaux  est  vraiment  belle.  C'est  de  l'art  noble,  oratoire, 
aimant  le  paraphe  et  la  pompe,  mais  élégant  et  brillant,  riche,  divers,  très 
décoratif,  supérieur  par  deux  qualités  inestimables  :  l'invention  mélodique  et 
l'invention  rythmique.  Il  y  a  là  une  abondance  de  thèmes  et  un  éclat  tout  à  fait 
remarquables.  A  peine  relèverai-je  un  peu  de  banalité  dans  le  chant  de  la 
clarinette  accompagné  par  les  harpes  (suppléées  par  le  piano  dans  le  petit 
orchestre)  ;  l'ensemble  est  d'un  excellent  effet. 

Œuvres  de  J.-S.  Bach  et  de  ses  fils  (salle  des  quatuors  Pleyel,  fonda- 
tion J.-S.  Bach,  de  Paris,  dirigée  par  Charles  Bouvet).  — Le  nom  de  Bach 
paraît  de  plus  en  plus  souvent  sur  les  programmes  parisiens.  Il  y  a  quelques 
semaines,  M.  Bret  lui  consacrait  une  séance  très  remarquable.  Le  dimanche 
16  décembre,  Y  Oratorio  de  la  nuit  de  Noël  était  exécuté  en  l'église  de  la 
Sorbonne  ;  et  le  17  M.  Charles  Bouvet  consacrait  une  soirée  au  grand  compo- 
siteur et  à  ses  fils.  Les  fils  de  Bach  ne  sont  pas  aussi  nombreux  que  les  étoiles 
du  ciel  et  les  grains  de  sable  du  rivage  de  la  mer,  mais  peu  s'en  faut.  Les  prin- 
cipaux descendants  de  cette  extraordinaire  famille  d'organistes  sont:  Wilhelm- 
FriedemannBach,  fils  aîné  de  Jean-Sébastien,  musicien  de  premier  ordre,  auteur 
de  compositions  dont  une  grande  partie  est  à  la  bibliothèque  de  Berlin  ;  Karl- 
Philipp-Emmanuel,  le  second  fils  (né  à  Weimar  en  17 14),  en  qui  on  voit  un  des 
créateurs  de  la  sonate  et  du  morceau  musical  caractéristique  ;  Johann-Christian, 
le  plus  jeune  (né  à  Leipzig  en  1735).  Pour  dénombrer  et  caractériser  tous  les 
musiciens  qui  ont  porté  ce  nom  écrasant  de  Bach,  il  faut  recourir  à  un  diction- 
naire. M.  Bouvet  avait  entrepris  une  œuvre  délicate.  Avant  chaque  exécution,  il 
lisait  une  brève  notice  ;  et  à  la  façon  dont  il  prononçait  certains  noms,  on  voyait 
bien  qu'il  est  peu  familier  avec  la  biographie  et  la  bibliographie  de  son  sujet.  Mais 
peu  importe.  Ce  que  je  reprocherai  à  ses  exécutions,  c'est  d'être  un  peu  froides, 
molles  et  grises  (je  parle  du  piano  autant  que  du  violon)  et  sans  énergie  suffisante. 
Il  n'y  a  pas  de  musique  plus  vive  et  plus  allante  que  celle  de  Bach.  C'est  de  la 
musique  ailée,  toujours  improvisée,  ou  écrite  au  courant  de  la  plume,  comme  il 
sied  à  un  compositeur  qui  est,  avant  tout,  un  organiste  pratiquant  par  habitude, 
par  goût  et  par  nécessité  professionnelle,  l'art  de  l'improvisation.  Parmi  les 
pièces  entendues,  je  signalerai  X Andante  (édité  chez  Breitkopf,  à  Leipzig)  et  le 
duo  pour  contralto  et  soprano,  Gia  la  notte  Savicina,  de  Johann-Christian.  C'est 
du  pur  Mozart.  Ceux  qui  connaissent  les  sonates  de  Mozart  pour  piano 
auront  plaisir  à  en  retrouver  les  aimables  formules  dans  la  première  de  ces  deux 
pièces. 

Les  «  Heures  dolentes  »  de  Gabriel  Dupont,  14  pièces  exécutées  au  piano 
par  M.  Maurice  Dumesnil  (salle  de  la  rue  d'Athènes)  —  Epigraphe,  Le  Soir 
tombe  dans  la  chambre,  Du  Soleil  au  jardin,  Chanson  de  la  pluie,  Après-midi  de 
dimanche,  le  Médecin,  Une  Amie  est  venue  avec  des  fleurs,  la  Chanson  du  vent, 
Au  Coin  du  feu,  Coquetteries,  La  Mort  rôde,  Des  Enfants  jouent  dans  le  jardin. 
Nuit  blanche,  Hallucinations,  Calme,  tels  sont  les  titres  des  pièces,  de  valeur 
inégale,  qui  remplirent  le  programme  de  cette  soirée.  M.  Gabriel  Dupont, 
l'heureux  lauréat  du  concours  Sonzogno,  a  trouvé  un  excellent  interprète  en 
M.  Dumesnil,  né  à  Caen  comme  lui,  et  premier  prix  de  piano  du  Conservatoire 
(1905,   classe  de   M.   Philipp).   Il   a   connu  la  maladie  et,  comme  tant  d'autres 
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artistes  célèbres,  il  a  noté  ce  qu'il  éprouvait  dans  la  langue  des  sons,  aussi  claire 
pour  lui  et  aussi  expressive  que  la  langue  des  mots  l'est  pour  le  littérateur.  Si 
on  rattache  une  pareille  oeuvre  à  ses  origines  réelles,  on  ne  peut  éprouver  pour 
elle  que  respect  et  profonde  sympathie.  Au  point  de  vue  musical  pur,  elle  a  une 
sérieuse  valeur,  à  condition  qu'on  ne  la  juge  pas  d'après  l'esthétique  suivie  par 
d'autres  musiciens,  dans  d'autres  ouvrages.  On  a  rarement  poussé  aussi  loin  la 
liberté  de  la  fantaisie.  11  y  a  là  de  très  jolies  incohérences  pittoresques,  beaucoup 
de  couleur,  des  débris  de  rythme,  un  choix  ingénieux  de  tout  ce  qui  est  défendu 
dans  l'écriture  d'école,  un  florilège  savant  des  dissonances  les  plus  osées,  —  des 
traits  de  génie,  un  métier  qui  sait  retrouver  l'unité  dans  le  désordre,  —  des 
minuties  un  peu  puériles,  du  Moussorgski,  du  Grieg,  du  Chabrier,  —  des 
mélodies  fort  délicates  qui  semblent  marcher  pieds  nus  sur  de  la  porcelaine 
cassée,  des  airs  populaires  qui  paraissent  un  instant  et  s'en  vont  aussitôt  en 
grimaçant,  des  commencements  qui  n'ont  pas  de  suite,  et  des  suites  qui  n'ont 
ni  tête  ni  fin,  en  un  mot  tous  les  exercices  d'assouplissement  et  de  dislocation 
auxquels  peut  se  livrer  la  pensée  musicale.  Ce  genre  de  travail  est  admissible 
quand  il  est,  comme  dans  le  cas  présent,  très  sincère  et  pratiqué  par  un  maître. 
Mais  il  ne  faut  pas  en  abuser.  La  musique  n'est  pas  faite  de  cauchemars  ;  si  elle 
intervient  au  chevet  du  malade,  elle  doit  conserver  le  titre  que  lui  donnait 
Schumann  :  celui  de  «  consolatrice  divine  ».  Il  faut  que  M.  Gabriel  Dupont 
donne  comme  épilogue  à  ses  Heures   dolentes  un  chant  d'allégresse.  —  J.  C. 

«  KyBÈLE  »,   CHOEURS,   SOLO  ET  ORCHESTRE,  PAR  Th.  DUBOIS  (CONCERTS  DU  CoN- 

servatoire).  —  Kybèle,  dont  le  culte  avait  pour  siège  la  Phrygie,  est  un  nom 
évocateur  de  brillantes  mythologies  orientales.  Kybèle  est  la  mère  des  dieux. 
Le  long  des  mers  d'azur  aux  sonores  rivages,  elle  était  représentée  par  les 
anciens  sur  un  char  attelé  de  lions,  suivie  d'un  cortège  de  Korybantes  aux  bonds 
effrénés.  Vierge  majestueuse  et  éclatante,  ouvrière  de  tous  les  hymens,  elle  était 
considérée  comme  le  principe  de  la  [vie.  Un  tel  sujet  est  éminemment  favorable 
à  la  musique,  à  la  haute  généralité  de  son  pouvoir  expressif,  comme  aussi  à 
l'imagination  du  compositeur  qui,  en  certains  cas,  peut  et  doit  être  un  peintre. 
Sur  les  beaux  vers  de  Leconte  de  Lisle,  M.  Th.  Dubois  a  écrit  une  belle  partition, 
forte,  brillante,  solidement  et  sobrement  construite,  où  l'idée  mélodique  a 
parfois  une  ampleur  grandiose  ;  mais  il  ne  paraît  pas  avoir  voulu  se  mettre  tout 
entier  dans  son  sujet,  en  lui  donnant  le  maximum  de  couleur,  de  diversité,  de 
déploiement  dont  il  est  susceptible.  Son  œuvre  est  d'une  tenue  très  classique. 
De  l'introduction  (dont  Berlioz  eût  bien  fait  de  méditer  les  basses  s'il  les  avait 
connues),  je  citerai  cette  belle  idée  mélodique,  chantante  et  large  : 
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reproduite  plus  loin  par  le  soprano  solo.  Elle  est  le  centre,  le  noyau  de  la 
composition.  Les  chœurs  qui  l'encadrent  sont  agréables,  mais  bien  brefs.  L'en- 
semble de  l'œuvre  est  écourté.  J'y  voudrais  aussi  des  rythmes  plus  variés  ; 
l'invention  rythmique  me  paraît  devoir  jouer  un  rôle  très  important  en  un  sujet 
où  il  n'y  a  pas  seulement  de  la  force  et  de  l'éclat,  mais  de  la  volupté  et  une 
richesse  rare.  Pour  la  couleur,  je  m'étonne  que  l'auteur  ne  se  soit  pas  permis  de 
plus  grandes  libertés  harmoniques  et  se  borne,  çà  et  là,  aux  classiques  altéra- 
tions de  la  quinte  ou  de  la  sixte,  en  usant  assez  fréquemment  du  chromatisme. 
Les  modulations,  sans  être  poussées  à  l'excès,  comme  dans  Y  A  star  tè  de  Xavier 
Leroux,  auraient  pu  être  plus  fréquentes.  Quelques  formules  sans  grand  intérêt, 
par  exemple  : 


se  répètent  trop.  Dans  l'orchestre,  il  y  a  un  peu  d'abus  du  fortissimo.  Telles 
sont  les  impressions  que  m'a  laissées  cette  œuvre  en  somme  très  distinguée, 
lumineuse  et  vigoureuse,  à  qui  il  ne  manque  peut-être,  pour  étonner  le  snobisme 
du  jour,  qu'un  peu  de  dévergondage  romantique.  —  J.  C. 

«  RûSAMONDE  ))     DE  SCHUBERT    (SOCIÉTÉ  DES   CONCERTS  DU  CONSERVATOIRE).   — 

L'opéra  Rosamonde  (cette  Rosamonde  était  la  favorite  du  roi  Henri  II  d'Angle- 
terre) fut  joué  en  1823.  Fut-il  jamais  repris?  —  Schubert  répète  trop  souvent 
ses  motifs  ;  il  étire  ses  thèmes  plus  qu'il  ne  les  développe,  il  ne  mûrit  pas  ses 
idées,  et  toutes  ses  œuvres  de  longue  haleine  se  ressentent  singulièrement  de 
cette  facilité.  Il  y  a  pourtant  des  choses  exquises  dans  ces  quelques  pages  de  Rosa- 
monde que  la  Société  des  concerts  donnait  pour  la  première  fois  à  ses  abonnés. 
A  citer  une  piquante  conversation  des  bois  accompagnés  par  les  cordes,  et 
une  sorte  de  marche,  coupée  d'airs  de  ballet,  qui  devait  faire  très  bon  effet  au 
théâtre,  et  qui  certes  nous  charma  au  concert.  Mais  dans  quel  théâtre  verrons- 
nous  jamais  jouer  en  France  un  opéra  de  Schubert  ? 

«  Suite  en  ut  majeur  »  de  J.-S.  Bach  (ibid.).  —  A  côté  de  la  4e  Symphonie  de 
Schumann,  de  l'ouverture  célèbre  de  la  Fiancée  vendue  et  de  l'air  de  Suzanne 
des  Aroces  de  Figaro,  que  Mlle  Demougeot  chanta  avec  un  art  infini,  la  Société 
des  concerts  nous  a  gratifiés  d'une  autre  première  audition,  celle  de  la  Suite  en 
ut  majeur  de  Bach.  Il  est  extraordinaire  que  la  Société  des  concerts  ait  attendu 
quatre-vingts  ans  pour  nous  donner  cette  œuvre...  Sans  atteindre  à  la  pro- 
fondeur de  certaines  autres  suites  plus  connues,  cette  œuvre  est  d'une  grande 
variété  de  rythmes  et  de  mélodie.  L'orchestration  en  est  fort  simple  (les  cordes 
deux  hautbois  et  un  basson),  et  pourtant  Bach  a  tiré  des  effets  étonnants  de  ces 
éléments.  Malgré  la  lassitude  que  peut  causer  à  notre  oreille,  habituée  à  d'autres 
jeux,  l'emploi  permanent  d'une  même  tonalité,  tous  les  morceaux  de  la  Suite  : 
ouverture,  courante,  gavottes,  menuets,  bourrées,  forlane,  passe-pieds,  ont 
délicieusement  plu.  —  Henri  Brody. 

Mme  Roger-Miclos.  —  Le  quatuor  Battaille.  —  Avec,  le  concours  de 
M.  Johannès  Wolf,  dont  le  violon  a  une  qualité  et  une  ampleur  de  son  très 
louables,  MmeRoger-Miclos  nous  a  fait  entendre  (salle  Pleyel)  trois  chefs-d'œuvre 
qu'elle  excelle  à  interpréter  :  la    Sonate  de  R.  Strauss  (digne  des  plus  grands 
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maîtres,  bien  que,  au  cours  de  l'oeuvre,  la  netteté  de  dessin  laisse  parfois  à 
désirer),  la  Sonate  de  C.  Franck,,  que  tous  les  musiciens  placent  (aujourd'hui  !) 
au  même  rang  que  celles  de  Beethoven,  et  la  Sonate  en  si  t>  de  Mozart,  charmant 
badinage  dont  la  seule  difficulté  réside  dans  l'exécution  des  petites  notes  d'a- 
grément. Je  n'attache  pas  beaucoup  d'importance  à  telle  ou  telle  façon  de  les 
comprendre  ;  mais  il  faut  que  le  piano  et  le  violon  se  mettent  d'accord  sur  ce 
point  délicat  et  que  l'un  ne  fasse  pas  un  coulé  là  où  l'autre  fait  un  brisé.  Le 
quatuor  Battaille  nous  a  donné  des  pièces  de  C.  Cui,  un  Madrigal  de  Fauré  (le 
mot  madrigal  est  pris  ici  dans  le  sens  littéraire,  et  non  musical)  et  quelques 
compositions  anciennes.  Bien  qu'inégales  pour  le  volume,  les  voix  du  quatuor 
Battaille  sont  brillantes,  bien  d'accord,  appliquées  à  de  justes  nuances,  et  le 
public  leur  a  fait  un  succès  mérité.  Dans  les  exécutions  a  capella,  l'accord  initial 
et  final  du  piano  est  à  supprimer. 

Concert  Raymond  Marthe  (Salle  Pleyel).  —  M.  Raymond  Marthe  a  donné 
son  concert  annuel,  à  la  salle  Pleyel,  le  20  décembre,  et  y  a  retrouvé  son  succès 
habituel.—  L'éminent  professeur  a  exécuté  avec  une  sûreté  de  goût  parfaite  et 
une  probité  musicale  devenue  rare  aujourd'hui,  la  Suite  en  ré  majeur  pour  violon- 
celle seul  de  J. -S.  Bach,  et  le  Concerto  en  si  mineur  de  Dvorak.  Ce  que  nous 
aimons  à  louer  chez  ce  virtuose,  c'est  la  souplesse  et  la  parfaite  tenue  de  son 
archet.  C'est  parla  main  droite  que  se  distinguent  ou  pèchent  nos  violoncellistes 
et  violonistes  ;  l'habileté  de  la  main  gauche  est  une  qualité  banale  et  commune 
aujourd'hui.  Mais  l'archet  !  Combien  en  compte-t-on  dans  Paris  qui  soient  sans 
défaut  ?  Une  dizaine  peut-être  !  M.  Marthe  est  de  ceux-là.  Le  concert  a  débuté 
par  un  trio  de  M.  Tournemire  (M.  Marthe,  M.  Rieu  et  l'auteur  au  piano),  qui  est 
une  œuvre  d'imagination  plus  que  de  sentiment,  plus  compliquée  que  sincère, 
d'un  «  avancé  »  un  peu  excessif,  mais  qui  n'a  pas  laissé  de  plaire  au  public.  — 
Dans  l'intervalle,  des  mélodies  de  A.  Bruneau  et  de  Schubert  furent  chantées 
avec  goût  par  Mlle  Jane  Bernardel. 

«  Madame  Butterfly»,  3  actes,  de  Puccini(Opéra-Comique). —  Ah!  comme 
cet  opéra  commençait  bien  !...  Une  ouverture  en  style  fugué,  avec  exposition  du 
thème  par  quatre  parties  successives,  ce  qui  donne  tout  de  suite  une  impression 
de  mouvement  et  de  verve  très  favorable  à  la  comédie  lyrique  ;  une  première 
scène  très  plaisante,  dans  un  décor  charmant,  comme  en  imagine  seul  M.  Albert 
Carré,  qui  s'est  encore  surpassé  (et  qui  est  allé,  pour  la  circonstance,  jusqu'à 
faire  faire  un  second  grand  rideau,  tout  neuf)  :  tout  annonçait  une  œuvre  ori- 
ginale, vive,  pimpante,  rare  Après  ce  gracieux  début,  nous  n'avons  eu,  hélas  ! 
qu'un  mélodrame  équivoque,  sans  poésie,  de  musique  bariolée  et  brutalement 
expressive.  Mme  Butterfly  est  une  Japonaise  qui  épouse  —  à  la  manière  des 
mariages  Extrême-Orient  de  Loti  —  un  jeune  officier  américain,  en  service  provi- 
soire dans  les  eaux  du  Japon.  L'officier  revient  bientôt  aux  Etats-Unis,  où  il  se 
marie  pour  de  bon  cette  fois  ;  mais  sa  première  femme  reste  inconsolable  et 
attend  avec  foi  son  retour.  Il  fait  un  second  voyage  auprès  d'elle,  en  se  faisant 
accompagner  de  sa  femme  américaine,  et  vient  réclamer...  le  petit  Japonais  né  de 
ses  amours.  Livret  dépourvu  de  sens  commun  !  La  musique  est  d'un  réalisme 
violent.  Pas  de  construction.  En  revanche,  des  taches  de  couleur,  du  fracas, 
de  l'étrangeté,  et  tous  les  styles  ;  tour  à  tour  on  pense  à  Debussy,  à  Gounod,  à 
Massenet,    à    Meyerbeer,    à    Verdi,    aux  Italiens  barbouillés  d'instrumentation 
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cosmopolite.  Il  y  a  des  scènes,  comme  dans  la  Tosca,  où  on  ne  chante  plus  ;  on 
crie,  on  sanglote  :  on  se  demande  si  on  est  à  l'Ambigu  ou  à  l'Opéra-Comique... 
Une  fantaisie  légère  et  souriante,  avec  des  touches  moins  appuyées,  eût  beaucoup 
mieux  convenu  à  ces  ravissants  décors. 

«Antar»,  de  Rimsky-Korsakow  (Concerts  Lamoureux).  —  Cette  symphonie 
est  très  vantée  par  des  juges  sérieux,  trop  vantée  à  mon  sens.  Je  note  les  applau- 
dissements chaleureux  qui  l'accueillent  ;  je  suis  sensible  à  cette  débauche  de  cou- 
leurs, à  ce  feu  d'artifice,  si  j'ose  m'exprimer  ainsi  ;  je  loue  la  3e  partie,  non  moins 
éblouissante  que  les  autres,  mais  d'un  accent  plus  pénétrant.  Cependant,  si 
mon  oreille  est  satisfaite,  je  reste  froid.  Cette  musique  n'éveille  en  moi  presque 
aucune  émotion.  Elle  n'est  pas  vraie  ;  elle  est  tout  extérieure  ;  elle  est  en  outre 
monotone  et  fragmentaire.  Les  motifs  de  cette  rhapsodie  manquent  un  peu  de 
caractère  ;  les  rythmes  ne  sont  pas  toujours  exempts  de  vulgarité  ;  on  voudrait 
plus  d'étoffe  et  moins  de  broderies  ;  l'auteur  abuse  presque  constamment  de  la 
harpe  et  parfois  des  instruments  à  percussion.  Enfin  je  reprocherais  au  créateur 
de  la  symphonie  russe  de  trop  subir  l'influence  de  Berlioz  et  surtout  de  Liszt, 
c'est-à-dire  de  l'art  romantique  français  et  de  l'art  romantique  allemand.  C'est 
l'œuvre  d'un  homme  admirablement  doué  pour  la  musique,  mais  non  pas  d'un 
très  grand  artiste. 

Envois  de  Rome  (oeuvres  de  M.  Schmitt).  —  Je  sors  du  Conservatoire,  et  suis 
absolument,  sur  M.  Schmitt,  de  l'avis  exprimé  plus  haut  par  notre  éminent  colla- 
borateur. Le  Palais  hanté  est  une  musique  franchement  laide,  à  force  d'incohé- 
rences, de  dissonances  et  de  contorsions.  Le  Psaume  XLVI,  pour  chœurs  et 
orchestre,  n'est  pas  sans  puissance,  mais  très  lourd  et  déplaisant.  Il  y  a  là  un 
choquant  abus  des  cymbales  et  de  la  trompette:  en  somme,  c'est  une  caricature 
de  la  vraie  musique,  par  un  homme  qui  pourrait  mieux  faire. 
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l'organisation  des  études    d'histoire    MUSICALE    AU   XIXe    SIÈCLE 

(Suite) 

(Résumé  par  M.  Emile  Dusselier). 

J'ai  parlé,  dans  ma  dernière  leçon,  de  l'introduction  de  la  musique  dans 
l'enseignement  supérieur.  Avant  de  passera  un  autre  ordre  de  faits,  je  voudrais 
dire  un  mot  de  l'introduction  de  la  musique  dans  l'enseignement  secondaire  et 
dans  l'enseignement  primaire.  Le  lien  de  ce  sujet  avec  l'organisation  de  nos 
études  n'a  pas  besoin  d'être  démontré.  Pour  faire  de  l'histoire  musicale  —  à 
moins  qu'on  ne  veuille  se  borner  à  de  la  littérature  d'amateur  —  il  faut  pos- 
séder la  grammaire  de  l'art  ;  et,  pour  cela,  il  est  indispensable  d'avoir  été  fami- 
liarisé de  très  bonne  heure  avec  les  éléments  de  la  musique.  La  rédaction  des 
programmes  de  l'instruction  publique  est  par  conséquent  la  base   de  toutes  les 
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grandes  études  ultérieures  ayant  la  musique  pour  objet.  De  l'enseignement 
secondaire,  j'ai  peu  de  chose  à  dire.  Chez  nous,  il  a  toujours  été  fondé  sur  la 
tradition  gréco-latine,  sauf  sur  un  point  essentiel,  qui  est  précisément  la 
musique.  Chez  les  Grecs,  Aristophane  (comédie  des  Nuées)  caractérisait  et  distin- 
guait les  enfants  de  deux  générations  par  les  chants  qu'on  leur  faisait  appren- 
dre à  l'école.  Cela  ne  serait  guère  possible  dans  notre  système  d'éducation, 
fondé  cependant  sur  le  culte  superstitieux  de  la  Grèce  I  II  s'est  trouvé  un 
ministre  d'esprit  démocratique  qui  a  compris  l'importance  du  chant  choral  : 
c'est  Victor  Duruy.  Mais  l'arrêté  (30  janvier  1865)  par  lequel  il  organisa  l'étude 
du  chant  —  rendue  obligatoire  jusqu'à  la  classe  de  troisième  —  tomba  bientôt  en 
désuétude.  Une  tentative  est  faite  en  ce  moment  pour  la  remettre  en  vigueur  ; 
je  n'y  insisterai  pas,  me  bornant  à  souhaiter  que  les  pouvoirs  publics  comprennent 
l'importance  de  cette  partie  des  programmes  et  prennent  les  moyens  nécessaires 
pour  remettre  en  vigueur  une  idée  juste. 

En  ce  qui  concerne  l'enseignement  primaire,  j'ai  sous  les  yeux  la  série 
complète  des  documents  législatifs,  pris  à  la  Bibliothèque  de  la  Chambre  des 
députés  {Projets  de  lois  sous  la  Révolution),  aux  Recueils  des  lois  et  règlements 
concernant  V Université  (Brunot-Labbé  et  Delalain,  éditeurs),  au  Moniteur \  dont 
la  collection  sans  lacunes  est  à  la  Bibliothèque  de  l'Ecole  de  Droit,  au  Journal 
officiel  et  au  Bulletin  du  Ministère  de  V Instruction  publique.  Je  me  bornerai  à 
quelques  indications  caractéristiques. 

L'enseignement  primaire  enveloppe  toute  la  nation  française  :  par  lui,  on 
peut  donc  agir  directement  sur  l'esprit  public  et  sur  le  sentiment  national.  Si 
nous  remontons  à  la  fin  du  xvme  siècle,  nous  trouvons  des  idées  grandioses  et 
admirables  qui,  aujourd'hui  encore,  peuvent  être  prises  comme  idées  direc- 
trices. Différents  projets  relatifs  à  l'enseignement  primaire  furent  présentés  à 
l'Assemblée  législative  et  à  la  Convention,  par  Mirabeau  (1791).  de  Talleyrand- 
Périgord  (10-19  septembre  1791),  Condorcet  (20-21  avril  1792),  Chénier  (12  dé- 
cembre 1792),  d'autres  encore.  Le  premier  où  il  soit  fait  mention  du  chant  est 
celui  de  Rabaud  Saint-Etienne  (21  décembre  1792).  Il  y  est  dit  :  «  En  chaque 
exercice,  il  sera  chanté  des  hymnes  à  l'honneur  de  la  Patrie,  à  la  liberté,  à  l'égalité, 
à  la  fraternité  de  tous  les  hommes,  propres  enfin  à  former  les  citoyens  à  toutes  les 
vertus.  Ces  hymnes  devront  être  approuvés  par  le  Corps  législatif.  »  Dans  le  projet 
présenté  à  la  Convention  par  Siéyès,  Daunou  et  Lakanal,  le  26  juin  1793,  on  lit, 
article  25  :  a  Ils  [les  élèves  des  écoles  nationales)  seront  particulièrement  exercés 
au  chant  et  à  la  danse  de  manière  à  pouvoir  figurer  dans  les  fêtes  nationales  ».  Le 
plan  d'éducation  nationale  de  Michel  Lepeletier,  présenté  à  la  Convention  par 
Max.  Robespierre  (13  juillet  1793),  prévoit  également,  aux  articles  net  12, 
«  l'étude  des  chants  civiques  ».  Le  décret  relatif  à  la  constitution  des  écoles 
primaires,  17  novembre  1794  (27  brumaire  an  III),  va  encore  plus  loin.  A  l'ar- 
ticle 2  de  son  chapitre  iv,  il  dit  :  «  On  fera  apprendre...  des  chants  de  triomphe  » . 
Ne  sourions  pas  de  tout  cela  !  Ayons  plutôt  honte  de  ne  plus  nous  sentir  assez 
énergiques  et  enthousiastes  pour  nous  replacer  dans  un  tel  état  d'esprit  !  Faire 
apprendre  des  chants  «  civiques  »  aux  enfants,  c'est  être  dans  la  ligne  de  la  plus 
pure  tradition  grecque. 

Après  le  xvme  siècle,  cette  magnifique  idée  de  l'unité  française,  fortifiée  et 
embellie  par  le  chant  choral,  se  rétrécit,  se  dessèche,  se  glace.  Il  faut  se  con- 
tenter de  glaner,  çà  et  là,  quelques  indications  laconiques.  L'ordonnance  royale 


COURS  DU  COLLÈGE  DE  FRANCE  II 

du  29  février  1 816  crée  trois  degrés  dans  les  brevets  de  capacité  :  et  l'instruction 
aux  recteurs  (14  juin)  pour  la  délivrance  des  diplômes  mentionne  le  plain-chant, 
parmi  les  connaissances...  «  non  exigées  ».  Dans  un  règlement  du  13  mai  183  1 
concernant  l'École  normale  primaire  de  l'Académie  de  Paris,  on  lit  (art.  18, 
§  2)  :  «  Les  jours  de  congé,  le  plain-chant  est  enseigné  à  ceux  qui  désirent  recevoir 
ce  genre  de  leçons.  »  La  loi  du  28  juin  1833  (titre  I,  art.  1,  §  2)  décide  que  l'ins- 
truction primaire  supérieure  «  comprendra  nécessairement...  le  chant  ».  Dans 
les  écoles  normales,  on  réduisait  le  chant  au  rôle  subalterne  d  auxiliaire  mnémo- 
technique ;  on  faisait  chanter  la  table  de  Pythagore  et  le  Décalogue.  De  telles 
caricatures  de  la  musique  sont  indignes  d'un  peuple  artiste.  En  1848,  Barthélémy 
Saint-Hilaire  voulut  réparer  l'étrange  mutilation  faite  par  la  loi  de  1833  en 
restituant  la. musique  aux  écoles  élémentaires;  on  fit  à  cette  loi  une  correction 
qui  nous  conduit  à  celle  du  15  mars  1850  et  à  cette  phrase  tristement  célèbre 
(art.  23)  :  «  l'enseignement  primaire  peut  comprendre  en  outre...  le  chant.  » 
Nous  sommes  dans  la  période  où  la  conception  juste  du  chant  choral  est  perdue, 
et  où  la  musique  est  placée,  par  une  grave  erreur,  au  même  rang  que  le  dessin, 
exercice  individuel  et  non  collectif.  Nous  voyons  aussi  dévier  vers  des  préoccu- 
pations confessionnelles  les  principes  du  xvme  siècle.  Nous  entrons  (à  partir 
de  mars  1864)  dans  la  période  des  «  Commissions  »,  d'où  on  voit  sortir  habi- 
tuellement de  sages  idées  moyennes,  rarement  un  principe  directeur  nettement 
formulé.  Voici  un  texte  qui  montre  combien  nous  sommes  loin  de  1793,  bien 
qu'y  reparaisse  un  trait  de  rhétorique  surannée.  On  lit  dans  la  circulaire 
ministérielle  du  2  juillet  1866  :  «  la  musique  instrumentale  et  le  chant  touchent 
à  cette  double  hygiène  (du  corps  et  de  l'esprit)  :  ils  ajoutent  à  la  pompe  des 
cérémonies  religieuses  ;  mais  ils  habituent  aussi  à  des  mœurs  plus  douces. 
Au  lieu  de  se  chercher  et  de  se  réunir  pour  des  plaisirs  grossiers  et  violents, 
on  s'assemblera  pour  un  plaisir  délicat  et  relevé.  La  fable  antique  d'Orphée, 
calmant  par  les  sons  de  sa  lyre  les  monstres  des  bois,  est  toujours  une 
vérité.  Les  écoles  normales  peuvent  beaucoup  pour  répandre  le  goût  de  la 
musique.  »  A  la  même  époque  était  organisée  une  inspection  spéciale  de  ce 
service,  et  Duruy  —  innovation  excellente  —créait  les  orphéons  (dirigés  d'abord 
par  les  instituteurs).  Je  n'irai  pas  plus  loin,  dans  cette  revue  rapide,  que  l'arrêté 
du  27  juillet  1882,  réglant  l'organisation  pédagogique  et  le  plan  d'études  des 
écoles  primaires  publiques.  On  lit  à  l'art.  16  :  «Les  leçons  de  chant  occuperont 
de  une  à  deux  heures  par  semaine,  indépendamment  des  exercices  de  chant 
qui  auront  lieu  tous  les  jours,  soit  dans  les  intervalles  qui  séparent  les  autres 
exercices  scolaires,  soit  à  la  rentrée  et  à  la  sortie  des  classes.  »  L'année 
suivante,  une  circulaire  était  relative  à  la  concession  de  pianos  et  d'harmo- 
niums. 

En  somme,  l'idée  très  juste  et  très  belle  du  rôle  social  de  la  musique,  nettement 
formulée  à  la  fin  du  xvme  siècle,  a  été,  dans  la  suite,  amoindrie,  déviée  du  but, 
soumise  à  plusieurs  éclipses.  Aujourd'hui,  bien  que  la  surcharge  des  programmes 
d'éducation  et  l'utilitarisme  excusable  des  études  lui  fassent  obstacle,  elle  semble 
appelée  à  un  retour  de  faveur.  Il  faut  souhaiter  vivement  qu'en  pareille  matière 
les  principes  de  la  Révolution  soient  repris  et  compris.  Un  peuple  qui  chante  est 
bien  près  d'être  un  peuple  uni.  Le  chant  collectif  est  pour  lui  une  excellente 
hygiène  :  il  a  le  travail  gai  et  les  loisirs  honnêtes.  A  un  point  de  vue  plus  spécial, 
on  peut  dire  que  si  la  musique  n'est  pas  étudiée  de  bonne  heure  dans   les  écoles, 
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il  n'y  aura  ni  des   maîtres  compétents  pour   en  retracer  1  histoire  ni  un  public 
pour  les  écouter. 

#  * 

L'enseignement  élémentaire,  indispensable  à  l'organisation  des  études  d'his- 
toire musicale,  a  pour  complément  un  autre  moyen  d'éducation  dont  j'ai  à  par- 
ler :  c'est  le  concert.  Un  concert  est  une  leçon  de  choses  ;  grâce  à  lui,  les  historiens 
de  la  musique  peuvent  donner  à  leurs  travaux  une  base  expérimentale,  apprécier 
exactement  les  œuvres,  les  comparer  et  reconstituer  leur  enchaînement;  pour 
le  public,  le  chef  d'orchestre  est  le  plus  puissant  auxiliaire  du  maître  donnant 
ses  leçons  dans  une  classe  :  sans  lui,  la  musique  serait  une  chose  morte,  et  toute 
voix  qui  parlerait  d'elle  serait  sans  écho.  Il  y  a  donc  intérêt  à  indiquer  le  rôle 
des  concerts  au  xixe  siècle,  à  rappeler  les  services  qu'ils  ont  rendus  à  la  forma- 
tion de  l'esprit  musical,  les  notions  qu'ils  ont  vulgarisées,  et  aussi  l'évolution 
un  peu  lente  par  laquelle  ils  sont  arrivés  peu  à  peu  à  faire  pénétrer  l'esprit  histo  - 
rique  dans  leurs  programmes.  La  première  société  dont  je  parlerai  est  celle  des 
Concerts  du  Conservatoire,  la  plus  ancienne  et  la  plus  brillante  de  celles  que 
possède  la  France.  Elle  s'est  développée  suivant  un  progrès  dont  nous  avons 
déjà  constaté  ailleurs  les  différentes  phases,  et  que  nous  retrouverons  encore 
plusieurs  fois. 

Elle  a  été  créée  le  15  février  1828  par  un  arrêté  du  vicomte  de  La  Rochefou- 
cauld, aide  de  camp  du  Roi,  sur  la  demande  de  Cherubini  et  sur  1  initiative 
d'Habeneck,  alors  directeur  (depuis  1821)  de  l'Académie  de  musique,  à  un 
moment  où  le  Conservatoire  restait  supprimé  par  la  Restauration,  comme  un 
dangereux  foyer  de  propagande  républicaine.  Avant  elle,  il  .y  avait  eu  quelques 
institutions  analogues,  mais  éphémères,  auxquelles  je  ne  m'arrêterai  pas,  me 
bornant  à  renvoyer  sur  ce  point  à  l'excellente  étude  que  Michel  Brenet  leur  a 
consacrée  (1).  Je  rappellerai  seulement  :  i°  en  1725,  les  Concerts  spirituels,  fon- 
dés (en  pleine  Régence  !)  en  1725,  cinq  ans  après  la  création  des  bals  masqués 
de  l'Opéra,  pour  dédommager  le  public,  privé  de  spectacle  pendant  lecarême  et  les 
fêtes  de  Pâques  (ils  avaient  lieu  aux  Tuileries,  de  6  à  8  heures  du  soir,  dans  la 
salle  des  Maréchaux  ;  la  Symphonie  en  mi  \>  de  Mozart  y  a  été  exécutée  pour  la 
première  fois  ;  ils  ne  furent  interrompus  qu'en  1791)  ;  20  le  Concert  des  amateurs, 
fondé  en  1  775,  dirigé  par  le  compositeur  Gossec  et  le  fameux  chevalier  de  Saint- 
Georges,  violoniste  mulâtre  ;  30  la  Loge  olympique,  fondée  en  1779,  aux  Tuileries, 
sous  le  patronage  de  Marie-Antoinette  (c'est  là  que  brilla  Viotti  ;  la  Loge,  pour 
laquelle  Haydn  écrivit  six  symphonies,  fut  dissoute  en  1789)  ;  40  les  Concerts  de 
la  rue  de  Cléry,  créés  l'an  VII  de  la  République  avec  80  exécutants,  sous  la  con- 
duite de  Grasset,  qui  fut  plus  tard  chef  d'orchestre  du  théâtre  Louvois  ;  les  chœurs 
étaient  dirigés  par  Plantade  père,  le  dernier  maître  de  chapelle  de  la  monarchie. 
C'est  là  que  fut  exécutée  la  première  symphonie  de  Reicha,  en  180 1  ;  parmi  les 
exécutants  se  trouvait  Garât,  «  le  dieu  du  chant  »  ;  50  en  1825,  le  nouveau  con- 
cert d'amateurs  organisé  au  Tivoli  de  la  rue  de  Grenelle-Saint-Honoré,  puis  au 
Vauxhall,  près   du   château  d'eau  (dissous  en    1832J. 

ha  Société  des  Concerts  est  sortie,  après  d'assez   nombreux   tâtonnements,  de 

(1)  Michel   Brenet,  les  Concerts  en  France  sous  l'ancien  régime,  i   vol.  (chez  Fischbacher),  1900. 
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l'organisation  même  du  Conservatoire,  et  sa  genèse  est  assez  longue.  En  1792,  le 
Règlement  de  l'École  de  musique  de  la  garde  nationale  avait  prévu  «  un  exercice 
annuel  des  élèves,  en  présence  du  corps  municipal  ».  La  loi  du  3  juillet  1796 
institua  des  «  exercices  »  le  20  de  chaque  mois.  C'était  une  sorte  de  concert  inté- 
rieur un  embryon  de  concert  public  dont  les  circonstances  devaient  provoquer 
le  développement.  Ainsi,  en  1797,  les  élèves  donnent  un  concert  pour  la  distri- 
bution des  prix  (qui  eut  lieu  à  l'Odéon,  le  24  octobre).  Bientôt  ils  se  constituent 
en  société  et  donnent  des  auditions,  sur  abonnements,  dans  le  foyer  de  la  salle  du 
Théâtre  olympique,  rue  de  la  Victoire,  sous  le  titre  de  concerts  français  (21  no- 
vembre 1801).  Un  programme  annonce  la  80e  symphonie  d'Haydn,  des  «  mor- 
ceaux italiens  »,  l'air  de  Stratonice  de  Méhul,  et  l'ouverture  de  l'Hôtellerie  portu- 
gaise de  Cher ubini.  En  1802,  ces  concerts  furent  transportés  dans  la  salle  du 
Conservatoire  ;  en  1807,  1808,  1811,  1813  et  1814,  ils  firent  entendre  quelques 
œuvres  de  Beethoven.  Nous  arrivons  ainsi  à  l'œuvre  de  Habeneck,  musicien  des 
plus  estimables  (1781-1849),  qui  un  jour  réunit  chez  lui  quelques  amis,  leur  fait 
oublier  l'heure  du  déjeuner  en  leur  faisant  déchiffrer  quelques  pages  de  l'auteur 
de  Fidelio,  les  enflamme  d'enthousiasme,  et  prépare  par  là  le  triomphal  avène- 
ment, en  France,  de  Beethoven. 

Il  est  curieux  de  voir  ce  qu'on  pensaitde  l'auteur  des  Symphonies,  enFrance,  au 
commencement  du  xixe  siècle.  Voici  un  texte  tiré  des  Tablettes  de  Polymnie  :«  Cet 
auteur  (Beethoven),  souvent  bizarre  et  baroque,  étincelle  quelquefois  de  beautés 
extraordinaires.  Tantôt  il  prend  le  vol  majestueux  de  l'aigle,  tantôt  il  rampe  dans 
des  sentiers  rocailleux.  Après  avoir  pénétré  l'âme  d'une  douce  mélancolie,  il  la 
déchire  aussitôt  par  un  amas  d'accords  barbares.  Il  me  semble  voir  renfermer 
ensemble  des  colombes  et  des  crocodiles.  »  Jugement  curieux,  qui  doit  nous 
inspirer  de  salutaires  réflexions  sur  ceux  que  nous  portons  aujourd'hui  sur  cer- 
tains compositeurs  !  En  somme  —  et  c'était  inévitable  —  nous  n'avons  pas  con- 
quis Beethoven  du  premier  coup,  en  lançant  brusquement  nos  virtuoses  en 
colonne  d'assaut  sur  ses  symphonies  (en  particulier  la  IXe;,  mais  après  une  suite 
de  reconnaissances,  de  travaux  d'approche  et  d'engagements  partiels,  non 
exempts  de  quelques  ruses  de  bonne  —  ou  de  mauvaise  —  guerre.  C'est  ce  qui 
s'est  passé  pour  Shakespeare  ;  avec  cette  différence  pourtant  que  l'acclimatation 
du  musicien  a  été  plus  rapide  que  celle  du  poète.  Ces  maladresses,  ces  compromis 
naïfs  et  ces  tâtonnements  de  la  première  heure  ne  laissent  pas  d'être  un  hom- 
mage rendu  à  un  génie  dont  la  supériorité,  brusquement  révélée,  avait  quelque 
chose  de  déconcertant.  Dans  la  célèbre  journée  où,  anie  pocula,  Habeneck  met 
quelques  amis  aux  prises  avec  le  «  monstre  »,  on  devine  l'étonnement,  l'allégresse 
illuminée  et  l'embarras  de  gens  qui,  ayant  pris  un«  aigle  »,  comme  dit  Polymnie, 
ont  à  l'enfermer  dans  une  cage  d'appartement. 

Cette  révolution  du  goût,  opérée  par  la  découverte  du  monde  beethovénien, 
c'est  Habeneck  et  la  Société  des  Concerts  du  Conservatoire  qui  en  eurent  le  mérite. 
La  Société  a  fait  connaître  au  public  les  ouvertures  de  Fidelio,  de  Léonore,  de 
Prométhée,  de  Coriolan,  des  Ruines  d'Athènes,  d'Egmont  ;  des  fragments  des 
quatuors,  trios  et  septuors  (qu'on  jouait  alors  avec  tous  les  instruments  à 
cordes  de  l'orchestre)  ;  les  deux  messes  en  ut  et  en  ré  (on  sait  que  Beethoven 
considérait  sa  messe  en  ré  comme  son  meilleur  ouvrage)  ;  l'oratorio  le  Christ  au 
mont  des  Oliviers,  enfin  les  symphonies.  Dans  la  période  qui  va  du  9  mars 
1828   au  21  avril  1859  inclus,  et  qui  comprend  305  concerts  (en  comptant  ceux 
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des  5  avril  1845  et  14  juin  1855  qui  furent  donnés  au  palais  des  Tuileries,  et  celui 
du  18  mai  1856  qui  fut  donné  au  palais  de  Saint-Cloudj,  elle  a  donné  330  exécu- 
tions des  symphonies  (ou  de  fragments)  et  en  tout  42g  exécutions  de  Beethoven. 
Elle  eut  aussi  le  mérite,  en  continuant  le  culte,  déjà  inauguré  antérieurement,  de 
Mozart  et  de  Haydn,  de  faire  connaître  des  compositions  de  Bach,  de  Haendel,  de 
Weber,  de  Rameau. 

Ici,  je  dois  examiner  son  œuvre  à  un  point  de  vue  spécial.  J'ai  à  constater,  à 
l'origine,  de  profondes  lacunes  ;  puis  des  progrès  successifs  qui  ont  un  aboutis- 
sement très  brillant. 

En  dehors  de  la  vulgarisation  (trop  souvent  partielle  et  arrangée)  de  chefs- 
d'œuvre  jusqu'alors  insoupçonnés,  l'œuvre  de  la  Société  des  Concerts  fut  d'abord 
entièrement  dépourvue  de  sens  historique.  Pour  s'en  convaincre,  il  n'y  a  qu'à  lire 
la  collection  de  ses  programmes.  Aimant  beaucoup  la  virtuosité,  elle. n'avait  pas 
plus  souci  de  la  précision  que  de  la  chronologie.  Elle  annonçait  parfois  :  «  Solo 
de  clarinette  par  M.  Butteux  »,  ou  «  Solo  de  violon  par  M.  Cuvillon  »,  ou  «  Solo 
de  cor  par  M.  Rousselot  »,  ou  encore —  ce  qui  était  déjà  un  progrès  pour  la  netteté 
des  programmes  —  «  Solo  de  piano  composé  et  exécuté  par  M.  Thalberg  » 
(concert  du  14  janvier  1846).  Même  négligence  dans  le  domaine  du  chant.  Le 
programme  du  10  février  1839  annonce,  après  «  un  air  de  clarinette  —  ?  — 
exécuté  par  M.  Blaes  »,  «  un  air  italien  (sic)  exécuté  par  Mne  Guelton  ».  Onze  ans 
plus  tard,  au  programme  du  6  avril  185 1,  on  trouve  un  «  air  de  Lulli  —  lequel  ? 
—  avec  chœurs,  chanté  par  Mme  Viardot  »,  et  «  Air  —  ?  —  chanté  par  Mme  Viardot  » . 
Le  g  avril  [852  (vendredi  saint),  on  exécute  un  «  Inflammatus  »...  ?  Pour  la 
musique  ancienne,  qui  paraît  bien  ignorée,  même  laconisme,  même  ignorance 
des  sources,  ou  même  insouciance  de  l'histoire,  même  absence  de  précision  ;  on 
annonce  un  «  chœur  sans  accompagnement  du  XVIe  siècle  »  (24  mars  1839,  *8  avril 
1847),  sans  dire  lequel  ;  un  «  chœur  du  XVe  siècle  »  (10  mars  1844)  et  même  un 
«  chœur  du  XVIe  siècle  »  (29  mars  1850),  sans  se  préoccuper  ni  de  dire  si  le  nom 
de  l'auteur  est  connu  ou  inconnu,  ni  d'indiquer  le  titre,  la  date  et  l'édition 
employée  (1).  A  cette  époque,  on  n'était  vraiment  pas  curieux.  J'ajouterai 
qu'on  voit  figurer  1 5  fois,  sur  les  programmes  de  cette  période  dont  j'ai  parlé,  le 
nom  d'un  compositeur  qui  n'a  jamais  existé  :  Lesring  (2).  A  partir  de  1859,  les 
indications  vagues  et  incomplètes  deviennent  rares,  bien  qu'on  en  trouve  encore 
comme  celles-ci  :  «  Andante  d'une  symphonie  de  Haydn  »  (programme  du  1  s  avril 
1860)  ou  «  fragment  d'un  concerto  pour  cor,  de  Weber  »  (22  avril  1860).  Depuis 
1859,  la  Société  ne  s'est  pas  bornée,  en  maintenant  sa  juste  renommée  de 
perfection  technique,  à  enrichir  un  répertoire  qui  sembla  trop  longtemps  frappé 
d'une  sorte  d'immobilité  hiératique.  Il  suffit  de  comparer  aux  anciens  pro- 
grammes ceux  d'aujourd'hui,  si  soignés  au  point  de  vue  des  indications  de  tout 
genre  qui  éclairent  la  vie  et  les  œuvres  des  maîtres  (3),  pour  voir  que  la  Société 
des  Concerts  s'est  fait  peu  à  peu  un  certain  sens  historique.  Elle  se  rend  compte 
que  quand  on  rattache  une  symphonie  à  ses  origines  précises  et  aux  circonstances 


•   (1)  Des  dates    sont  cependant  inscrites  à  côté  de   quelques    œuvres   de   Rameau,  de  Lulli,  de 
Stradella,  de  Festa,  mais  exceptionnellement,  et  sans  méthode  visible. 

(2)  Confondu  avec  Leisring,  qu'Elwart  fait  vivre  «  au  milieu  du    xvie  siècle   »    et  qui,    né    en 
1590,  mourut  en   1637. 

(3)  Elles  sont  données  aujourd  nui,  pour  chaque  œuvre  du  programme,  par  M.  J.  Tiersot. 
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où  elle  fut  écrite,  on  complète  l'hommage  rendu  à  un  compositeur,  et  on  double 
le  plaisir  du  public. 

Aujourd'hui,  nous  sommes  habitués  à  entendre  les  symphonies  de  Beethoven 
exécutées  intégralement  d'abord,  par  ordre  chronologique,  et  à  trouver  dans  les 
programmes  des  notices  souvent  érudites  qui  sont  de  substantielles  mono- 
graphies. Cet  usage  s'est  étendu  à  tous  les  genres  de  la  musique.  La  plupart  de 
nos  concerts  ont  un  caractère  historique,  voire  archéologique.  Nous  avons, 
presque  chaque  jour,  des  «  récitals  »  où  on  nous  retrace  1'  «  histoire  du  Lied  », 
1'  «  histoire  de  l'Ouverture  »,  1'  «  histoire  de  la  composition  pour  piano»,  etc..  Je 
vois  là  un  fait  d'évolution  très  remarquable  et  un  lien  qui  me  permet  de  rat- 
tacher cette  seconde  partie  de  ma  leçon  à  son  début. 

Du  concert  avec  programme  historique  très  précis  au  concert-conférence,  il 
n'y  avait  qu'un  pas.  Il  a  été  franchi  par  beaucoup  de  musiciens-littérateurs  ou 
compositeurs  professionnels.  Pour  ne  pas  sortir  du  Conservatoire,  je  citerai 
seulement  M.  Alex.  Guilmant,  notre  grand  organiste  compositeur  et  virtuose, 
qui,  dans  des  concerts  commencés  au  Trocadéro  en  1902,  a  passé- en  revue  toutes 
les  écoles  de  l'orgue,  et  qui,  avant  chaque  exécution,  a  toujours  donné  de  vive 
voix,  à  ses  auditeurs,  des  renseignements  précis  sur  l'œuvre  et  sur  l'auteur 
exécuté. 

Supposez  maintenant  que,  dans  des  séances  de  ce  genre,  la  partie  d'exécution 
soit  diminuée,  se  réduise  à  un  simple  exemple  destiné  à  illustrer  une  conférence 
et  que  la  partie  orale  occupe  la  première  place,  nous  arrivons,  comme  dernier 
terme  de  ce  processus,,  à  la  leçon  d'enseignement  supérieur,  au  cours  d'histoire 
de  la  musique  tel  que  nous  le  comprenons  aujourd'hui. 

Jules  Combarieu. 
(A  suivre.) 


La  musique  et  la  magie  (suite). 

De  tout  temps,  la  croyance  populaire  a  attribué  au  chant  et  à  la  musique  ins- 
trumentale un  pouvoir  merveilleux.  Hérodote,  historien  du  ve  siècle  avant  l'ère 
chrétienne,  cite,  en  forme  d'apologue  (I,  141),  la  légende  d'un  pêcheur  essayant 
d'attirer  à  lui  les  poissons  en  jouant  de  la  flûte.  Le  Père  Mersenne,  dans  son 
Harmonie  universelle  (Paris,  1636),  déclare  avoir  été  témoin  de  faits  analogues 
en  Italie.  Plutarque  parle  de  l'effet  de  la  musique  sur  les  tigres  [De  la  Superstition, 
v),  sur  les  cerfs  (Symposiaques,  ou  Questions  de  table,  vu,  5,  2).  Toutes  ces 
légendes  font  cortège  à  celles  d'Orphée,  d'Arion,  etc. . .  Elles  sont  une  forme  naïve 
donnée  par  l'imagination  à  la  puissance  expressive  du  langage  des  sons.  —  On 
connaît  les  fables  relatives  à  la  descente  aux  Enfers  par  un  mortel  privilégié 
(Orphée,  Hercule,  Thésée,  Enée,  etc.),  fable  reproduite  dans  le  dernier  grand 
opéra  joué  à  Paris,  Ariane.  Ce  pouvoir  attribué  à  un  mortel  de  pénétrer  dans  le 
domaine  de  l'Invisible  et  du  Mystère  est  encore  un  des  effets  merveilleux  attribués 
à  la  musique.  Lucien,  écrivain  grec  du  11e  siècle  de  l'ère  chrétienne,  constate 
(Ménippe,  6)  qu'on  attribuait  aux  mages  chaldéens  de  Babylone  le  privilège  de 
forcer,  à  l'aide  de  certains  chants,  les  portes  d'Hadès.  Ménippe  raconte  comment 
procède  le  mageMithrobarzane  pour  le  conduire  chez  les  Ombres:  purifications, 
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fumigations,  accompagnées  de  mélodies.  Or  nous  considérons  la  mélodie  comme 
antérieure  à  tous  les  autres  rites  de  la  magie.  Platon  dit  expressément  que,  sans 
les  formules  orales,  les  actes  magiques  ne  servent  à  rien  ;  et  la  formule  orale  fut 
d'abord  une  formule  chantée.  Ces  fables  relatives  aux  descentes  dans  l'Enfer 
sont  une  extension  de  la  croyance  que  la  musique  est  tellement  expressive  et 
puissante  qu'elle  peut  même  animer  un  mort.  Héliodore  (Œthiopica,  VI,  14) 
décrit  le  sacrifice  magique  d'une  vieille  Egyptienne  animant  un  cadavre  pour 
l'interroger  sur  l'avenir;  les  rites  sont  imités  de  la  Nèkuia  de  l'Odyssée,  et  accom- 
pagnés de  chants.  Chez  les  poètes  latins,  ces  superstitions  sont  très  souvent 
mentionnées  ;  elles  sont  peut-être  un  effet  de  l'esprit  local  ancien  en  même  temps 
qu'un  apport  delà  civilisation  orientale.  «  Par  mes  chants,  dit  une  magicienne 
(Horace,  Epodes,  xvn),  je  peux  ranimer  celui  que  le  bûcher  vient  de  réduire  en 
cendres  ».  Ces  évocations  avaient  ordinairement  lieu  pendantla  nuit  (Virgile,  En., 
IV,  491).  Tibulle  (I,  Eleg.  2)  parle  d'une  sorcière  qui,  en  chantant,  oblige  la 
terre  à  s'entr'ouvrir  et  fait  sortir  les  morts  de  leur  tombeau  (cf.  Ovide, 
Amours,  I,  Eleg.  VIII,  et  Manilius,  Astronomiques,  I,  3 34^.  Dans  la  Pharsale  (VI, 
v.  527  et  suiv.,  et  568),  Lucain  montre  les  sorcières  thessaliennes  conversant 
avec  les  Enfers,  à  l'aide  des  chants  magiques  partis  de  leurs  lèvres  glacées  : 

...gelidis  infudit  murmura  labris 
Arcanumque  nefas!  Stygias  mandavit  ad  umbras. 

Une  magicienne  ressuscite  un  cadavre  qui  doit  dévoiler  l'avenir  en  injectant 
dans  ses  veines  un  philtre  qui  a  été  doué  de  vertus  extraordinaires  à  l'aide  de  la 
mélodie  chantée  au  moment  où  on  le  préparait,  —  mélodie  constituant  «  un  lan- 
gage très  différent  de  celui  des  hommes  ».  (Ibid.,  v.  686.)  Le  cadavre  ainsi 
ranimé  ne  pourra  pas  l'être  une  seconde  fois.  Valerius  Flaccus  [Argonautiques 
I,  732)  représente  Alcimède  et  OEson  évoquant  les  mânes  de  leurs  aïeux,  par  un 
procédé  analogue,  l'usage  d'un  carmen. 

Ces  croyances  se  sont  maintenues  longtemps.  Du  Cange,  dans  son  Diction- 
naire latin,  cite  une  lettre  de  Rather,  évêque  de  Vérone,  interdisant  «  ces  chants 
diaboliques  que  l'on  chante  parfois,  la  nuit,  sur  les  morts  ».  Serait-il  possible 
de  reconnaître,  dans  nos  mœurs  actuelles,  une  survivance  de  ces  très  antiques 
superstitions?  C'est  ce  que  je  n'oserais  affirmer.  Quand  nous  faisons  de  la  mu- 
sique, dans  les  cérémonies  funèbres,  pour  qui  est  cette  musique  ?  à  qui  s'adresse- 
t-elle?  à  Dieu?  à  ceux  qui  pleurent  le  défunt  et  ont  besoin  d'être  consolés?  ou 
bien  pensons-nous  vaguement  que  le  mort  lui-même  ne  sera  pas  insensible  à  la 
beauté  des  chants  ?  Bossuet,  dans  une  de  ses  plus  admirables  oraisons  funèbres, 
disait  qu'Henriette  devenait  sensible,  «  même  sous  le  drap  mortuaire  »,  à  l'éloge 
de  Charles  Ier;  si  une  telle  idée  a  été  exprimée  au  sujet  de  l'éloquence  ou  de  la 
parole,  ne  se  peut-il  pas  que  la  musique  soit  employée  avec  ce  sentiment  vague 
et  inconscient,  —  venu  des  origines  lointaines  de  la  civilisation,  —  qu'elle  n'agit 
pas  seulement  sur  les  vivants  ? 

(A  suivre.) 
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La   musique  d'après  les  Allemands  (suite), 

Schopenhauer. 

Schopenhauer  a  traité  la  doctrine  hégélienne  de  «  misérable  charlatanisme». 
11  est  cependant  hégélien  sur  plusieurs  points,  en  ce  qui  concerne  la  musique, 
et  disciple  de  Schelling,  confirmant  ainsi  la  loi  d'après  laquelle  deux  philosophes 
n'appartenant  pas  à  la  même  école,  mais  du  même  pays  et  de  la  même  époque, 
s'accordent  beaucoup  plus,  dans  leurs  jugements,  que  deux  philosophes  de 
même  école  mais  d'époques  et  de  pays  différents.  Le  ier  volume  du  grand 
ouvrage  de  Schopenhauer,  le  Monde  comme  volonté  et  représentation,  a  paru  en 
1 8 1 8,  un  peu  avant  les  Vorlesungen  de  Hegel  ;  le  second  est  de  1844,  et  les 
Parer ga  sont  de  185 1  ;  c'est  dans  le  premier  de  ces  trois  livres  que  se 
trouve,  avec  ses  traits  essentiels,  la  métaphysique  musicale  de  Schopenhauer. 
Elle  peut  être  considérée,  dans  son  ensemble,  comme  un  développement  hardi 
de  celle  de  Hegel. 

Pour  Schopenhauer,  la  musique  «  raconte  l'histoire  le  plus  intime  de  la  vo- 
lonté »  ;  elle  est  «  le  langage  du  sentiment  et  de  la  passion,  comme  les  mots  sont 
le  langage  de  la  raison  »  (1),  mais  son  objet  n'est  pas  de  traduire  tel  ou  tel 
sentiment  concret,  individuel,  précis  ;  c'est  d'exprimer  «  le  sentiment  en  soi,  en 
dégageant  son  essence,  affranchie  de  tout  élément  étranger  et  même  de  ce  qui 
la  motive  (2)  ».  Elle  s'oppose  aux  concepts  (matière  de  la  pensée  commune)  qui 
ne  sont  que  l'enveloppe  extérieure  des  choses,  de  purs  abtraits  sans  substance 
et  sans  vie  :  ce  qu'elle  nous  révèle,  c'est  le  cœur,  l'âme  intérieure  des  choses.  On 
a  dit  qu'elle  était  un  exercice  d'arithmétique;  mais  alors  elle  ne  nous  touche- 
rait pas  plus  qu'une  addition  bien  faite  !  Les  rapports  mathématiques  par  les- 
quels elle  se  réalise  ne  représentent  que  sa  forme  ;  ils  sont  le  dessin,  non  la 
chose  dessinée.  On  pourrait  dire,  quand  elle  est  convenablement  associée  aune 
action,  que  la  musique  nous  en  révèle  le  sens  le  plus  caché,  le  principe  profond  et 
originel,  au  lieu  d'en  reproduire  la  forme  extérieure  et  actuelle.  Dans  l'opéra, 
elle  est  l'àme  du  drame.  Comme  Dieu,  elle  ne  voit  que  les  cœurs  (3).  Le  rapport 
qui,  parfois,  s'établit  entre  son  langage  et  un  texte  littéraire  n'est  jamais  un 
rapport  nécessaire  (4):  c'est  plutôt  le  rapport  d'une  proposition  très  générale  à 
un  fait  particulier  pris  comme  exemple.  L'auditeur  exerce  sa  fantaisie  et  son 
imagination  sur  une  symphonie  ;  il  cherche  à  rattacher  à  quelque  chose  de  réel, 
à  un  être  en  chair  et  en  os,  ce  langage  tout  spirituel  qui  s'adresse  à  lui  directe- 
ment :  mais  c'est  là  un  travail  accessoire  et  inutile  qui  n'augmente  ni  l'intelli- 
gence d'une  œuvre  ni  la  jouissance  qu'elle  procure  (5).  Si,  entre  telle  œuvre 
musicale  et  telle  représentation  sensible,   il  y  a  convenance   ou  analogie  recon- 

(1)  Œuvres  complètes,  éd.  Grisebach,  t.  V,  p.  457.  —  Cf.  ibid.   II,  p.  34 2-3. 

(2)  «  Sie  drûcktnicht  dièse  oder  jene  einzelne  und  bestimmte  Freude,...  sondera  die  Freude 
selbst,  gewissermassen  in  abstracto,  das  wesentliche  derselben,  ohne  ailes  Beiwerk,  also  auch 
die  Motive  dazu.  »  (I,  p.  344.) 

(3)  II,  526,  et    suiv. 

(4)  Même  observation  dans  Hegel,  qui  considère  la  musique  vocale  comme  une  «  musique 
d'accompagnement  »  [loc.  cit.,  186-7,  191)  parce  qu'elle  est  soumise  à  un  langage  (littéraire) 
qui  lui  est    absolument  étranger. 

(5)  I>  345  î  II, 
R.  M. 
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naissable,  c'est  que  l'une  et  l'autre  sont  l'expression  du  même  être  intérieur  et 
universel  caché  derrière  les  apparences,  directement  —  et  inconsciemment  — 
saisi  par  le  compositeur.  Trouver  la  mélodie,  c'est-à-dire  découvrir  ce  qu'il  y  a 
de  plus  mystérieux  dans  la  volonté  et  dans  le  sentiment  humain,  est  l'œuvre  du 
génie.  Le  génie  éclate  ici  plus  que  partout  ailleurs,  puisque  sans  le  secours  de 
la  réflexion  consciente,  il  arrive  au  but.  C'est  proprement  l'«  inspiration  ».  Les 
concepts,  comme  dans  tous  les  autres  arts,  sont  stériles  pour  le  génie  musical. 
Le  génie  ressemble  à  une  somnambule  pénétrée  de  fluide  magnétique,  nous 
renseignant  sur  des  choses  dont  elle  n'a,  à  l'état  de  veille,  aucune  notion  (i). 
Certes,  le  musicien  a  besoin  d'idées  claires  et  distinctes,  soumises  à  une  ana- 
lyse réfléchie,  pour  pratiquer  son  art  ;  mais  l'acte  par  lequel  il  trouve  les  belles 
formules  de  son  langage  musical  le  dépasse  et  lui  échappe  ;  le  travail  inconscient 
joue  chez  lui  un  rôle  beaucoup  plus  grand  que  chez  les  autres  artistes.  C'est 
grâce  à  cette  fonction  qui  consiste  à  reproduire  tous  les  mouvements  de  notre  être 
intérieur  en  négligeant  les  éléments  réels  (den  Stojf)  dont  ils  sont  faits  (2),  que 
la  musique  est  à  la  fois  si  intelligible  et  si  indéterminée  ;  elle  ressemble  à  un 
paradis  d'intimité  ouvert  sur  nous,  mais  toujours  lointain  et  fugace.  Dans  une 
symphonie  de  Beethoven,  parlent,  avec  des  nuances  innombrables,  toutes  les 
passions  et  émotions  humaines,  la  joie,  la  tristesse,  l'amour,  l'espérance,  la  foi... 
mais  in  abstracto.  C'est  un  univers  sans  matière  :  «  la  musique  nous  fait  voir  les 
mouvements  delà  volonté  se  reflétant  dans  le  domaine  de  la  représentation  sen- 
sible qui  est  le  seul  théâtre  où  les  Beaux- Arts  peuvent  produire  leurs  effets,  mais 
en  exigeant  que  la  volonté  reste  un  jeu,  et  que  nous  soyons  un  sujet  connaissant 
(non  agissant  et  souffrant)  (3)  ».  Elle  ne  reproduit  donc  pas  en  nous  les  affec- 
tions réelles  :  elle  nous  en  délivre  au  contraire,  en  écartant  la  souffrance  toujours 
inhérente  aux  actes  de  la  vie  et  en  ne  reproduisant,  de  notre  personne  morale, 
que  ce  qui  est  de  nature  à  l'apaiser.  Elle  parle  souvent  le  langage  de  la  douleur  ; 
et  l'usage  du  mode  mineur  montre  combien  profondément  elle  pénètre  dans 
l'essence  intime  des  choses  ;  mais,  dans  les  accords  les  plus  dissonants,  il  y  a 
une  sérénité  joyeuse  ou  réconfortante. 

ÇA  suivre.) 


Nouvelles  publications 

Ed.  Monod,  licenciées  lettres  :  Harmonie  et  mélodie,  le  rôle  de  l'élément  mélo- 
dique dans  la  formation  de  V harmonie  dissonante  (chez  Fischbacher,  33,  rue  de 
Seine).  —  Dans  cet  opuscule  —  préface  d'un  travail  plus  important  —  l'auteur 
se  propose  de  ramener  les  phénomèmes  de  l'audition  musicale  à  deux  données 
premières  :  d'une  part,  les  accords  parfaits  majeur  et  mineur  ;  d'autre  part,  le 
mouvement  mélodique.  En  d'autres  termes,  tandis  que  les  accords  du  ton, 
tonique,   dominante,    sous-dominante,    continueraient  —     conformément   aux 

(1)...  <«  Wie  eime  magnetische  Somnambule  Aufschliisse  giebt  ûber  Dinge,  von  denen  sie 
wachend  Keinen  Begriff  hat.  »  (I,  343.) 

(2)1,347-8. 

(3)...  «  Wer  sehen  alsohier  die  Willensbewegungen  auf  das  Gebiet  der  blossen  Vorstellungen 
hinûbergespielt,  als  welche  der  ausschliessliche  Schauplatz  der  Leistungen  aller  Schônen  Kûnste 
ist,  da  dièse  durchaus  verlangen,  dass  der  Wille  selbst  aus  dem  Spiel  bleibe  und  wir  durchweg 
uns  als  rein  Erkennende  verhalten.  »  (II,  528  et  suiv.) 
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théories  actuelles  —  à  rendre  compte  de  l'harmonie  consonante,  «  toutes  les 
autres  combinaisons  sonores  seraient  dues  à  des  notes  proprement  étrangères  à 
l'harmonie  provenant  d'un  mouvement  mélodique  plus  ou  moins  voilé  ».  Ajou- 
tons que  ces  notes  étrangères  —  évidemment  les  mêmes  qui  composent  les 
accords  fondamentaux  —  détermineraient  l'harmonie  dissonante  en  perdant  de 
leur  valeur  harmonique  ou  tonale  par  le  fait  du  mouvement  mélodique. 

Cette  théorie  nous  permettrait  de  former  l'harmonie  dissonante  sans  le  secours 
des  tierces  superposées  que  personne  ne  défend  aujourd'hui  ;  mais  les  variations 
harmoniques  ou  tonales  des  notes  mélodiques  ont  une  origine  purement 
rythmique,  alors  que  les  phénomènes  harmoniques  se  rapportent  exclusivement 
à  l'examen  des  périodicités  sonores.  Faire  intervenir  le  rythme  —  ou  même 
1  intensité  et  le  timbre  —  à  propos  de  périodicités,  c'est  compliquer  inutilement 
la  question,  les  divers  caractères  du  son  agissant  aussi  bien  sur  les  éléments  con- 
sentants de  la  mélodie  que  sur  ses  éléments  dissonants.  Un  mouvement  mélodique 
susceptible  d'expliquer  l'harmonie  dissonante  devrait  être  composé  de  notes 
d'égales  durées,  émises  avec  la  même  intensité  par  la  même  voix  ;  or,  dans  ce 
cas  exceptionnel,  les  éléments  mélodiques  présenteraient  tous  une  égale  valeur 
harmonique  et  tonale.  La  dissonance  «  intégrale  »  se  produit  seulement  entre 
sons  de  périodicités  différentes,  placés  face  à  face, toutes  choses  égales  d'ailleurs; 
il  serait  difficile  de  découvrir  ici  le  moindre  mouvement  mélodique,  même 
«  voilé  ».  Peut-être,  au  point  de  vue  historique,  pourrait-on  soutenir  que  les 
artifices  mélodiques  nous  ont  mis  sur  la  voie  de  l'harmonie  dissonante,  mais  il 
serait  imprudent  d'aller  au  delà,  car  l'harmonie  consonante  a  bénéficié  des 
mêmes  circonstances  ■'  les  séries  de  quintes  ont  facilité  l'entrée  en  scène  des 
tierces  ;  à  leur  tour,  les  tierces  superposées  nous  familiarisent  avec  les  septièmes. 
Quoi  qu'il  en  soit,  les  théories  de  M.  Ed.  Monod  sont  intéressantes,  elles  témoi- 
gnent de  l'activité  croissante  qui  règne  dans  le  monde  des  théoriciens  pour 
construire  scientifiquement  la  logique  musicale. 

J.  D. 

Les  Chansons  d'Hugo  de  Montfort,  avec  la  musique  de  Burg  Mangolt,  par 
Paul  Runge,  76  p  ,  en  allem.  avec  un  fac-similé,  chez  Breitkopf  (Leipzig). 
—  De  ce  texte  musical  du  xive  siècle,  M.  Runge  nous  donne  une  traduction 
dont  nous  ne  pouvons  dire  que  ceci  :  non  tolerari  posse.  Il  fournit  lui-même 
les  moyens  de  le  réfuter,  car  il  a  l'imprudence  de  donner  le  texe  original  à 
côté  de  sa  traduction.  Exemple  : 


Texte  original 


Traduction  (en  prélude  instrumental) 


R^FFr^1^       i=^y§p^=^i 


Mich  - 


On  ne  se  moque  pas  des  gens  à  un  tel  point  !  et  si  M.  Runge  s'appuie  «  sur 
les  derniers  travaux  publiés  en  Italie  et  en  Allemagne  dans  ces  dix  dernières 
années  »,  tant  pis  pour  ces  travaux  !  Ce  qui  est  insupportable,  c'est  aussi 
cette  barre  de  mesure  que  l'auteur  emploie  sans  raison  et  qui,  combinée  avec 
un    rythme   arbitraire,  produit   une  manière   de   scander  inadmissible,  où   les 
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syllabes  toniques  coïncident  avec  des  temps  faibles,  et  les  atones  avec  des  temps 
forts:     ^pg^E^gE|g^g=3 


Chris-    ti  clavus  a-        mit-  li-     tur. 

M.  P.  Aubry  a  donné  de  la  même  pièce  une  version  que  je  n'approuve 
pas  non  plus  ;  mais  celle  de  M.  Runge  est  un  «  arrangement  »  qu'il  faut 
distinguer  et  mettre  à  part.  —  M 

A.  Soubies  :  Almanach  des  spectacles,  petit  in-12,  chez  Flammarion.  —  Cette 
publication  documentaire  en  est  à  son  3^e  volume.  C'est  assez  dire  combien  son 
utilité  est  appréciée.  On  y  trouve  le  détail  de  toutes  les  pièces  jouées  dans  les 
théâtres  (de  Paris  seulement),  en  1905.  Il  est  regrettable  que  les  théâtres  de 
province  n'y  soient  pas  mentionnés. 

Bouchor  et  Tiersot  :  Chants  populaires  pour  les  écoles,  1  vol.,  chez 
Hachette.  —  Sur  cet  agréable  recueil,  animé  des  meilleurs  sentiments,  nous 
n'avons  que  deux  réserves  à  faire.  Il  n'est  pas  possible  que  dans  une  école 
sérieuse  on  fasse  chanter  de  la  musique  «  tripatouillée  »,  une  composition  de 
Berlioz,  par  exemple,  adaptée  à  des  paroles  nouvelles.  Il  y  a  là  une  règle 
d'art  qui  n'admet  pas  d'exception.  En  second  lieu,  M.  Tiersot  est  sans  doute 
un  excellent  musicien,  mais  il  abuse  un  peu  de  sa  musique.  Nous  avons  à  faire 
chanter,  dans  nos  écoles,  quelque  chose  de  mieux  que  du  Tiersot;  puisque  nous 
possédons  de  vrais  répertoires  populaires,  pourquoi  vouloir  en  créer  un  en 
simili  >  —  M. 

Charles  Lévadé  :  Les  vieilles  chez  nous,  mélodie  pour  soprano  'chez 
Enoch),  paroles  de  Jules  Lafforgue. 

Bernard  Lemaire  :  Les  Sabots  de  jolis,  paroles  du  même  (chez  Ricordi, 
boulevard   Malesherbes). 

Moun  biel  Quercy,  musique  de  Jean  Duquercy  (Ricordi),  Mon  Ruisseau, 
musique   de  Hedwige  Chrétien  (A.  Leduc),  paroles  de  Jules  Lafforgue 

Comme  au  bon  vieux  temps,  1  vol.,  chansons  dans  le  genre  populaire  ancien 
(chez  E.  Coutarel,  13,  faubourg  Montmartre),  musique  de  Henri  Bresles, 
paroles  de  Jules  Lafforgue. 

Auguste  Dubois  :  Le  mécanisme  du  piano.  —  Nouvelle  méthode  pour  délier 
les  doigts.  —  Voici  un  ouvrage  très  court,  une  dizaine  de  feuillets  à  peine,  et 
qui  est  tout  à  fait  révolutionnaire.  Pourtant  il  ne  s'agit  là-dedans  que  de  paci- 
fiques gammes... 

Dans  son  avant-propos,  M.  Dubois,  qui  est  compositeur  habile  et  pianiste  fort 
distingué,  explique  très  clairement  son  but  : 

«  La  majeure  partie  des  pianistes  amateurs  pensent  qu'il  suffit  de  jouer  force 
«  gammes  et  arpèges  pour  acquérir  un  bon  mécanisme,  une  parfaite  égalité  dans 
«  les  doigts  ;  évidemment  les  gammes  et  les  â*rpèges  délient  les  doigts,  mais 
«  tels  qu'ils  sont  doigtés  dans  toutes  les  méthodes,  ils  ne  les  délient  qu  impar- 
«  faitement  et  après  un  travail  considérable. 

«  La  raison  en  est  bien  simple:  les  deux  doigts  naturellement  les  plus  faibles, 
«  le  4e  et  le  5e,  sont  les  moins   exercés.  En  effet,  dans  les  gammes  et  arpèges, 
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«  le  5e  doigt  ne  trouve  son  emploi  qu'une  seule  fois,  que  Ton  joue  sur  l'étendue 
«  d'une  ou  de  4  octaves:  bien  plus,  dans  les  gammes  bémolisées,  il  n'y  trouve 
«  même  pas   son   emploi. 

«  Dans  toutes  les  méthodes  de  piano,  il  est  bien  question  du  passage  du  pouce, 
«  mais  jamais  du  passage  d'un  doigt  autre  que  le  pouce,  au-dessus  ou  en  dessous 
«  d'un  autre  doigt.  On  verra  plus  loin  l'énorme  importance  de  cet  exercice  qui 
«  rompt  les  doigts  à  toutes  les  difficultés  que  l'on  rencontre  dans  les  diverses 
«   combinaisons  de  notes.  » 

Dès  le  début  de  son  ouvrage,  M.  Auguste  Dubois  cite  un  certain  nombre  de 
traits  en  formes  de  gammes  ou  d'arpèges,  choisis  dans  les  oeuvres  des  maîtres 
(Bach,  Mozart,  Beethoven,  Weber,  Chopin,  Saint-Saëns,  etc.)  et  qu'on  ne  peut 
exécuter  qu'en  se  servant  de  doigters  absolument  différents  des  doigters  tradi- 
tionnels  usités  pour   les   gammes  et  arpèges. 

Sans  donc  se  préoccuper  des  doigters  ordinaires,  M.  Dubois  propose  quatre 
doigters  dont  chacun  est  applicable  à  toutes  les  tonalités. 

Le  premier  consiste  à  nefaire  les  gammes  qu'avec  le  ier  et  le  2e  doigt  de  chaque 
main.  Le  second  n'utilise  que  les  2e  et  3e  doigts.  La  troisième  manière  est  réser- 
vée uniquement  au  3e  et  au  4e  doigt.  Enfin  le  4e  et  le  5e  doigt  concourent  seuls 
au  quatrième  doigter. 

Dans  d'autres  exercices,  dans  les  arpèges,  dans  les  gammes  en  tierces,  en  sixtes 
et  en  octaves,  M.  Dubois  préconise  des  doigters  qui  peuvent  paraître  bizarres, 
mais  dont  l'application  partielle  se  retrouve  exactement  en  maintes  œuvres. 

Ces  exercices  sont  absolument  neufs,  et  leur  pratique  journalière  déliera  forte- 
ment les  doigts  des  élèves  ;  et  si  Schumann  avait  connu  le  travail  de  M.  Dubois, 
il  ne  se  serait  certainement  pas  mutilé  la  main... 

M.  Auguste  Dubois  a  édité  lui-même  son  ouvrage  (18,  place  Lamartine,  à 
Béthune). 

La  dédicace  de  cet  opuscule  est  peu  banale:  «  A  mes  fils,  Aimé,  Pierre, 
Raoul,  René,  Marcel  et  Julien». 

Leur  père  n'a  pas  eu  besoin   d'attendre  qu'ils  aient  vingt   ans... 

H.  Brody. 


Correspondance . 

Amiens,  le  20  décembre  içoô. 

Monsieur  le  Directeur  de  la  Revue  musicale, 

Dans  votre  numéro  du  i5  décembre  içoôvous  extrayez  un  passage  de 
Frûhling,  de  M.  Paul  Scheinpflug,  et  vous  faites  remarquer  les  5  ou  6  quintes 
consécutives  qui  s'y  trouvent. 

Après  cela,  on  peut  tirer  l'échelle,  dites-vous.  Je  crois  intéressant  de  vous 
rappeler  un  passage  de  Guillaume  Tell  de  Rossini.  Il  contient  3  quintes  et 
3  octaves  consécutives,  écrites  pour  les  voix,  ce  qui  est  moins  tolérable  que  pour 
les  instruments. 

Il  est  vrai  qiï à  l'audition  le  mauvais  effet  provenant  de  ces  intervalles  est 
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très  atténué  ;  mais  il  riy  a  pas  grande  différence  entre  le  passage  du  jeune 
capellmeister  allemand  et  du  maître  italien. 

Le  passage  en  question  est  ci-joint  à  la  lettre. 

Agrétç,  Monsieur  le  Directeur,  etc. 

Un  lecteur  assidu. 

Nous  ferons  remarquer  à  notre  honorable  correspondant  qu'il  y  a  une  diffé- 
rence essentielle  entre  le  texte  que  nous  avions  cité  et  celui  de  Guillaume  Tell 
qu'il  nous  signale.  Dans  ce  dernier,  en  effet,  les  quintes  se  trouvent,  non  dans  des 
formules  consécutives,  mais  dans  des  formules  séparées  par  deux  soupirs,  ce  qui 
constitue  des  phrases  distinctes.  Nous  indiquons  ci-dessous  leur  ponctuation 
par  deux  petits  traits  verticaux.  Si  l'on  se  rend  compte  de  cette  ponctuation,  il 
n'y  a  plus  rien  d'incorrect.  L'incorrection  consisterait  à  dire  : 
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Notre   observation  vaut  pour  les  octaves  comme  pour  les  quintes. 
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Actes  officiels  et  Informations. 


Amiens.  —  Par  arrêté  en  date  du  10  décembre  1906  de  M.  le  préfet  de  la 
Somme,  M.  Coze  (Pierre-Aristide)  a  été  nommé  professeur  de  trompette, 
cornet  à  pistons  et  autres  instruments  en  cuivre,  à  l'Ecole  nationale  de  musique 
d'Amiens,  en  remplacement  de  M.  Thésin,  démissionnaire. 

De  Monte-Carlo.  —  Le  public  mondain,  chaque  jour,  accourt  en  foule,  au 
casino,  aux  Concerts  Ganne  qui,  avec  leur  programme  sans  cesse  renouvelé, 
sont  devenus  Yevent  quotidien  de  Monte-Carlo. 

L'orchestre,  exclusivement  composé  de  premiers  prix  du  Conservatoire,  fait 
merveille  sous  la  direction  énergique  et  vivante  du  brillant  compositeur  popu- 
laire Louis  Ganne  qui,  si  sa  musique  lui  a  valu  une  renommée  universelle,  mérite 
comme  chef  d'orchestre  d'être  classé  parmi  les  plus  savants  et  les  plus  vigou- 
reux. Ces  concerts,  avec  de  tels  virtuoses  et  un  tel  chef,  obtiennent  un  succès 
fou:  en  un  jour  ils  sont  devenus,  non  seulement  une  habitude,  mais  un  besoin 
pour  tous  les  amateurs  de  bonne  musique  admirablement  exécutée.  C'est  pour 
tous  les  étrangers  l'heure  artistique  qui  prodigue  à  tous  le  plus  rare  et  le  plus 
intense  plaisir. 

Le  baromètre  musical  :  I.  —  Opéra. 
Recettes  détaillées  du  20  novembre  au   ig  décembre  igo6. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

21  novembre 

Ariane. 

Massenet. 

21.349  76 

23       - 

Ariane. 

Massenet. 

2  1 .53o  41 

24     — 

Tannhàuser. 

R.  Wagner. 

13.614    » 

25        — 

Les  Huguenots. 

Meyerbeer. 

Représ,  gratuite 

26    — 

Ariane. 

Massenet. 

21.1 19  41 

28    — 

Faust. 

Gounod. 

2i.i3o  j6 

3o     — 

Ariane. 

Massenet. 

20.702  41 

ier  décembre 

La  Valkyrie. 

R.  Wagner. 

14.067    » 

3      — 

Ariane. 

Massenet. 

19.261  41 

5     - 

Sigurd. 

Reyer. 

1  4.019  yô 

7      — 

Faust. 

Gounod. 

19.201  41 

8      — 

Ariane. 

Massenet. 

17.188    » 

ro      — 

Tannhàuser. 

R.  Wagner. 

17.247  91 

12      — 

Ariane. 

Massenet. 

21.576  26 

14      — 

Le  Prophète. 

Meyerbeer. 

i5.658  41 

i5      — 

Ariane. 

Massenet. 

17.006     » 

'7     — 

La  Valkyrie. 

R.  Wagner. 

17.063  41 

19     — 

Ariane. 

Massenet. 

20.202  76 
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II.  —  Opéra-Comique. 
Recettes  détaillées  du  20  novembre  au  ig  décembre  igoô. 


20  novembre 


matin, 
soirée 


26  - 

27  — 

28  — 


décembre 
—  matin. 


—  matin. 


soirée 


matin, 
soirée 


PIECES    REPRESENTEES 


*9    — 


Pelléas  et  Mélisande. 

Manon. 

La  Princesse  Jaune.  —  Le  Bon- 
homme Jadis. — LesArmaillis. 

Aphrodite. 

La  Princesse  Jaune.  — Le  Bon- 
homme Jadis. —  LesArmaillis. 

Carmen. 

Cavalleria  Rusticana.  —  Wer- 
ther. 

Lakmé. 

l'elléas  et  Mélisande. 

Le  Bonhomme  Jadis.  —  La  Vie 
de  Bohème. 

Aphrodite. 

Manon. 

Aphrodite. 

Cavalleria  Rusticana.  — Les  Ar- 
maillis.  —  Le  Bonhomme 
Jadis. 

Manon. 

Mignon. 

Carmen. 

Pelléas  et  Mélisande. 

Werther. — Endymion  et  Phœbé. 

La  Vie  de  Bohème.  —  Le  Bon- 
homme Jadis. 

Aphrodite. 

Cavalleria  Rusticana.  —  Les 
Armaillis.  —  Le  Bonhomme 
Jadis. 

La  Traviata. 

La  Traviata. 

Aphrodite. 

Louise. 

Werther.—  Endymion  et  Phœbé. 

Les  Armaillis.  —  Le  Jongleur 
de  Notre-Dame. 

Werther.  —  Endymion  et  Phœbé. 

Pelléas  et  Mélisande. 

Lakmé.—  Cavalleria  Rusticana. 

Le  Domino  Noir. 

Aphrodite. 

Manon. 


AUTEURS 

RECETTES 

Debussy. 

8.378   » 

Massenet. 

9.706  5o 

Saint-Saëns.  J.   Dal- 

croze.  G.  Doré. 

8.002  33 

C.  Erlanger. 

7.423  5o 

Saint-Saëns.  J.   Dal- 

croze. G.  Doré. 

8.786  8  3 

Bizet. 

9.216  5o 

Puccini.  Massenet. 

8.302  5o 

L.  Delibes. 

4.596     » 

Debussy. 

7.169  5o 

J.  Dalcroze.  Puccini. 

8.4Ô5   5o 

C.  Erlanger. 

9.680     » 

Massenet. 

9.592   5o 

G,  Erlanger. 

9.758  33 

Puccini.     G.     Doré. 

J.  Dalcroze. 

8.087     » 

Massenet. 

8. 122  5o 

A.  Thomas. 

4.634  5o 

Bizet. 

7.972  5o 

Debussy. 

6.85o     » 

Massenet. 

9.887  33 

Puccini.  J.  Dalcroze. 

7.642     » 

G.  Erlanger. 

9.620  83 

Puccini.     G.     Doré. 

J.  Dalcroze. 

7.456  5o 

Verdi. 

7.730  5o 

Verdi. 

4.637     » 

C.  Erlanger. 

8.122     » 

G.  Charpentier. 

7.185  5o 

Massenet. 

9.720  5o 

G.  Doré.  Massenet. 

7.959  5o 

Massenet. 

9.947  83 

G.  Debussy. 

7.363   5o 

L.  Delibes.  Puccini. 

8.304  ^° 

Auber. 

4.53i     » 

C.  Erlanger. 

8.433     » 

Massenet. 

9.400     » 

Le  Gérant  :  A.  Rebecq. 
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Les  œuvres  récemment  exécutées. 

Le  Septuor  de  Beethoven  (Concerts  Touche).  —   Je  disais,  dans  mes  der- 
nières notes,  que  Beethoven  avait  le  tour  d'esprit  du  xvme  siècle,  c'est-à-dire  une 
tendance  visible  à  concevoir  toutes  chosesd'une  façon  noble,  oratoire,  et  à  donner 
au  langage  une  rhétorique  un  peu  pompeuse.    Il  y  a  un  autre  côté  de  son  génie 
par  lequel  il  se  rattache  étroitement  à   la   dernière  période  de  notre  «  ancien 
régime  »,  lui  en  qui  des  observateurs   superficiels,  plus  littérateurs  que  musi- 
ciens, veulent  absolument  voir,  • — à  tort  selon  moi  —  un  romantique  douloureux, 
un  «  malade  »,  une  sorte   de   Prométhée  qui   se  retourne   sur  un  roc  sublime 
devant  les   serres  menaçantes  du  vautour.  Le  xvme  siècle,  tout  en  aimant  Yélo- 
quence  (prenez  ce  mot  comme  étant  synonyme  d'emphase),  a  été  l'âge  d'or  de 
l'esprit  de  société,  ou   plus  exactement  et  tout  court,  de  l'esprit  ;  il  reste  pour 
nous   un  modèle  de   grâce  souriante,  légère  et  facile  ;  La  Fontaine  a  dit  que  la 
grâce  était  plus   belle  que  la  beauté  :  on   dirait  qu'en  parlant  ainsi  il  caractéri- 
sait par  anticipation  l'âge   suivant.  Nous  ne  concevons  rien  de  plus  charmant 
que  cet  art   de  séduire  qui  était   répandu  dans  les  tableaux  d'un  Boucher,  d'un 
Fragonard   ou   d'un  Watteau,  dans  les  «  Petits  vers  »  d'un  Voltaire,  dans  les 
pages  d'un  Chamfort,    dans  le  style,   l'ameublement  et  la  conversation   de  ces 
salons  où  tant  de  femmes  célèbres  tinrent  le  sceptre.  De  cette  époque,  dont  on  a 
dit  que  la  vie  y  fut   exceptionnellement  agréable,    nous  avons  une  expression 
musicale  :  on  la  trouve  précisément  dans  les  œuvres  des  grands  classiques.  Bien 
qu'il  soit  né  en  1770,  Beethoven  a  été  pénétré  de  son  influence,    par  l'intermé- 
diaire de  Mozart,  et  par  suite  aussi  de  ce  rayonnement  universel  qu'eut  pendant 
longtemps  la  société  française.   Tout  son  Septuor  pourrait  être  pris  comme 
exemple.    C'est   une   œuvre  qui,   sans    l'esprit  de  société  de  noire  xvme  siècle, 
n'existerait  pas.  Elle  est  toute  de  grâce  aimable,  souriante,  lumineuse  ;  pas  un 
nuage  !  L'adagio  lui-même  n'a   rien  qui  évoque  une  psychologie  pénible  ;  parle 
rythme,  il   ressemble  à  celui   de   la  Symphonie  pastorale:  c'est  bien  «le  berce- 
ment des  flots  sous  la   chanson  des  branches  »,  comme  dit  Victor  Hugo  ;  et  les 
visuels,  les  imaginatifs,  qui  ne  peuvent  goûter  la  musique  pure  sans  le  secours 
d'un  programme,   peuvent   penser  à  l'Embarquement  pour  Cythère,  en  évoquant 
l'élégance  aisée   des   attitudes,  la  note  brillante  et  discrète  des  costumes,  l'har- 
monie du  paysage,  cette  paix  et  cette  confiance,  ce  plaisir  de  vivre  sans  effort 
qui  constituent  l'atmosphère  de  la  scène.  Le  Menuet  (qu'on  retrouve  dans  les 
R.  M.  3 
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sonates  pour  piano)  est  exquis  :  pour  entendre  cela,  il  faudrait  être  en  costume 
de  cour,  les  dames  en  perruque  poudrée  à  blanc  Le  Thème  à  variations  est,  lui 
aussi,  au  plus  haut  point,  évocateur  d'ancienne  vie  mondaine  :  ces  demandes  et 
réponses  qui  s'échangent  d*abord  entre  l'alto  et  le  violoncelle  (avec  le  violon  qui 
intervient  comme  une  sorte  d'arbitre  très  courtois),  puis  entre  le  cor  et  la  clari- 
nette, témoins  impartiaux  du  débat,  ont  l'intérêt  d'une  conversation  légère  et  bien 
conduite  :  c'est  un  entretien  entre  «  honnêtes  gens  ».  Comme  tout  cela  est  net, 
bien  équilibré,  allant!  Et  quel  dommage  que  cette  forme  d'art  soit  remplacée,  en 
musique  comme  ailleurs,  par  le  modem  styl  !  Oui,  Beethoven  a  beaucoup 
d'  «  esprit  »  :  non  pas  cet  esprit  qui  consiste  à  faire  des  pointes  ou  des  calem- 
bours (il  en  a  pourtant  commis  un  très  grand  nombre,  dans  ses  lettres),  mais  cet 
esprit  sociable,  brillant  et  séduisant,  dont  la  vie  française  du  xvme  siècle  a  donné 
le  plus  parfait  modèle.  Dans  la  vie  ordinaire,  Beethoven  était  un  bourru,  un 
méchant  diable  :  en  musique,  il  est  aussi  délicieux  que  le  Chérubin  de  Beaumar- 
chais. Et  ce  n'est  pas  seulement  dans  son  Septuor  que  je  trouverais  des  motifs 
de  justifier  cette  impression.  Rappelez-vous  la  huitième  symphonie  : 
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Est-il  rien  de  plus  frais  et  de  plus  léger  ? 

Dans  les  sonates  pour  piano,  ou  dans  les  admirables  sonates  pour  piano  et 
violon,  nous  trouverions  beaucoup  de  traits  aussi  enjoués  et  charmants.  Je  ne  dis 
pas  que  Beethoven  tout  entier  soit  dans  cette  forme  d'expression  piquante,  légère 
et  gracieuse  ;  je  dis  qu'elle  est  très  importante  et  tient  beaucoup  de  place  dans 
son  oeuvre.  De  grâce,  qu'on  ne  nous  fasse  pas  de  l'auteur  des  symphonies  un 
.Manfred,  un  Faust,  un  «  malade»,  un  fantôme  à  étonner  les   gens  !  — J.  C. 

Quatrième  Symphonie  de  Beethoven  (Concerts  Euterpeïa).  —  Cette 
symphonie  (dont  le  manuscrit  porte  la  date  de  1806,  écrite  de  la  main  même  de 
Beethoven)  débute  par  un  artifice  de  composition  dont  Beethoven  avait  fait  pré- 
cédemment un  heureux  emploi  ;  après  un  bref  adagio  d'introduction,  une  série 
de  notes  en  fusée  prépare  V allegro  vivace,  d'une  allure  très  jeune,  vive  et 
décidée  : 


J>— =£ 


gg^7      7    -T-- 


C'est  comme  un  épanouissement,  une  explosion  de  la  joie  de  vivre. 
Ce  charmant  début  rappelle  le  finale  de  la   première  symphonie,  où  apparais- 
sent la  même  grâce,   la    même  gaîté,  mais  avec  quelque  chose  de  moins  viril,  et 
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une  pointe  de  cette  coquetterie  que  les  poètes  de  jadis  aimaient  à  peindre,  clans 
leurs  poèmes   mythologiques,  en  parlant  des  Iris  ou  des  Doris  : 


A  A  agio 
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Allegro  vivace 
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Tout  cela  est  plein  de  jeunesse   et  d'entrain, 


souriant  et  lumineux  ! 

Comme  exemple  de  badinage  aimable  et  très  artistique,  je  citerai,  dans  la 
première  partie  de  cette  4e  symphonie,  le  canon  entre  la  clarinette  et  le  basson 
(variation  du  second  thème,  en  fa  S  majeur),  et,  dans  le  Scherzo,  ce  rythme 
contrarié  qui,  joliment,  non  sans  mutinerie  piquante,  introduit  un  groupement 
binaire  dans  la  mesure  à  trois  temps  : 

Violons 
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L'adagio  en  mi  t>  de  cette  même  oeuvre  est  tout  autre  chose  que  du  badinage, 
bien  qu'il  s'y  mêle  une  grâce  mélancolique,  une  gravité  sentimentale  toujours 
exempte  de  souffrance.  Là,  le  pur  génie  parle  seul,  —  le  génie  universel,  absolu, 
indépendant  de  toutes  les  formes  de  la  vie  sociale. 

La  Damnation  de  Faust  (Concerts  Colonne).  —  C'est  un  cas  extraordinaire 
que  cet  inépuisable  succès  de  la  Damnation  de  Faust,  dont  M.  Colonne,  au 
milieu  d'ovations  incessantes,  vient  de  nous  donner  la  «  151e  et  dernière  audi- 
tion »  [dernière,  je  n'en  crois  rien).  Le  Faust  de  Schumann  est  évidemment  supé- 
rieur, au  point  de  vue  de  la  musique  pure  ;  encore  faudrait-il  distinguer.  Le 
compositeur  allemand  est  loin  de  savoir  orchestrer  comme  Berlioz  et  d'avoir  sa 
couleur  ;  ce  n'est  pas  lui  qui  aurait  eu  l'idée  de  faire  accompagner  une  sorte  de 
berceuse  {Sommeil  au  bord  de  l'Elbe)  par  les  cuivres  seuls,  de  donner  au  basson 
un  rôle  si  pittoresque  dans  la  Chanson  de  la  puce,  ou  de  faire  entendre  ces 
gammes  rapides  (et  tout  en  festons;  des  clarinettes,  dans  le  chœur  des  soldats  — 
ce  qui  est,  à  première  vue,  le  contraire  du  bon  sens,  le  renversement  de  tous  les 
usages,  et  produit  cependant  de  très  bons  effets.  Hors  de  pair  comme  coloriste, 
Berlioz  est  inférieur  pour  la  conception  de  l'ensemble  ;  et  on  comprend  parfai- 
tement qu'il  y  a  une  cinquantaine  d'années,  les  critiques  étrangers  familiers 
avec  le  poème  de  Gœthe  —  Otto  Jahn  en  Allemagne,  Hanslick  en  Autriche, 
d'Arcais,  plus  récemment,  en  Italie  —  aient  montré  une  répugnance  assez 
vive  pour  cet  éblouissant  ouvrage.  En  effet,  le  sujet  de  Faust,  c'est  la  détresse 
et  l'échec  final  de  l'homme,  à  la  recherche  du  bonheur.  Or,  Berlioz  a  consacré 
à  peine  une  dizaine  de  pages  de  sa  partition  à  cette  psychologie  profonde  et  tout 
humaine  ;  il  s'est  amusé  à  promener  son  personnage  à  travers  la  vie  et  à  faire 
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des  «  illustrations  ».  Il  ne  nous  donne  guère  que  des  épisodes  :  Ronde  de  paysans, 
Marche  hongroise,  Hymne  de  la  fête  de  Pâques,  Chœurs  de  buveurs  dans  une  taverne, 
Chanson  durât,  Chanson  de  la  puce,  Fugue  de  parodie  sur  le  mol  «  Amen  », 
Chœur  de  Gnomes,  Ballet  de  Sylphes,  Chanson  du  roi  de  Thulè,  Menuet  des 
Follets,  etc..  Constamment,  des  tableaux  de  genre!  des  accessoires  !  des  fan- 
taisies de  décorateur  !  Cette  symphonie  est  un  repas  où  il  n'y  aurait  que  des 
hors-d'oeuvre  et  des  entremets.  Mais  ces  hors-d'œuvre  sont  exquis,  rares,  et 
ne  laissent  pas  de  faire  une  nourriture.  Berlioz  a,  comme  Wagner,  la  qualité 
la  plus  nécessaire  aux  musiciens  descriptifs  :  la  netteté.  Il  dit  avec  une  clarté 
admirable  ce  qu'il  veut  dire  ;  le  public,  qui  est  surtout  un  imaginatif,  en  est 
ravi  :  et  c'est  peut-être  dans  l'abondance  de  ces  brillants  épisodes  —  fâcheux 
quand  on  songe  au  poème  de  Goethe  —  qu'est  le  secret  de  l'inépuisable  succès  de 
cette  symphonie.  Après  nous  avoir  permis  de  comparer  Schumann  et  Berlioz, 
peut-être  M.  Colonne  aurait-il  une  pensée  très  opportune  en  nous  donnant 
la  grande  Symphonie  sur  Faust,  écrite  par  Liszt  en  1855,  l'année  même  où 
R.  Wagner  reprenait,  pour  la  remanier  dans  un  sens  d'optimisme,  de  sérénité 
et  d'apaisement,  sa  Faust-Ouverture,  commencée  en  1840.  —  J.  C. 

La  Sonate  n°  i  i,  de  Mozart,  pour  piano  et  violon.  —  De  cette  sonate,  qui  a 
une  originalité  particulière  dans  le  recueil  dont  elle  fait  partie  et  qui  par  sa 
forme  rappelle  un  peu  le  style  large  de  Hândel,  je  ne  dirai  ici  qu'un  mot,  dans 
la  pensée  que  je  donnerai  peut-être  à  certains  exécutants  un  conseil  utile.  Je 
viens  de  l'entendre  jouer  par  un  violoniste  de  premier  ordre,  et  je  constate  une 
fois  encore  que  plus  le  virtuose  est  habile,  «  fort  »,  rompu  à  toutes  les  ruses  du 
métier,  plus  il  est  mauvais.  Leur  défaut,  à  tous,  est  de  vouloir  produire,  dans  le 
phrasé,  un  son  qui  atteint  au  maximum  du  pathétique  ;  ils  savent  que  Mozart  est 
surtout  un  mélodiste  et,  partant  de  cette  idée,  ils  «  chantent  »  avec  des  raffine- 
ments incroyables.  Je  me  trompe  :  ils  ne  se  préoccupent  nullement  du  génie 
propre  de  Mozart  et  de  l'interprétation  adéquate  qui  convient.  Ils  veulent  briller, 
étonner,  arracher  aux  auditeurs  des  «  oh  !  »  et  des  «  ah  !»  ;  alors  ils  serrent  la 
corde  de  très  près,  ils  font  vibrer  leur  doigt,  ils  renversent  l'archet,  ils  sanglotent 
au  lieu  de  chanter,  ils  se  pâment  au  lieu  d'agir.  Ils  jouent  cette  sonate,  et  les 
autres,  comme  une  page  de  Tristan  et  Yseult.  Rien  n'est  plus  désagréable.  Soyez 
simples  !  dirai-je  aux  exécutants  ;  ayez  des  sons  très  purs,  mais  ne  forcez  rien  ! 
Mais  cela,  —  se  tenir  dans  la  juste  mesure  et  résister  au  désir  de  briller, 
d'émerger,  de  faire  du  pathétique  sur  la  chanterelle  ou  la  4e  corde,  —c'est 
rarissime,  ou  à  la  portée  des  seuls  grands  maîtres  (comme  Joachim).  Le  méca- 
nisme et  la  technique  s'apprennent;  il  y  a  une  certaine  nuance  du  goût  qui  ne 
s'apprend  pas.  On  prête  à  Wagner  un  bien  joli  mot.  Un  virtuose  se  présente  chez 
lui,  pour  une  épreuve,  et  lui  joue,  au  piano,  une  pièce  abracadabrante  de  Liszt  : 
«  C'est  bien,  lui  dit  Wagner  en  l'interrompant  ;  mais  çà  c'est  trop  facile  :  jouez- 
moi  donc  du  Mozart  !  » 

Mazeppa,  poème  symphonique  de  Listz  (Concerts  Lamoureux  .  —  Je  constate 
avec  déplaisir  que  le  public  accueille  ce  poème  symphonique  avec  au  moins 
autant  de  chaleureux  applaudissements  que  l'Héroïque  de  Beethoven  ;  tous  les 
goûts  sont  dans  la  nature.  Il  y  a  dans  Ma7Leppa  des  intentions  excellentes,  toutes 
les  ressources  d'un  génie  imitatif.  Cette  course  vertigineuse,  ce  supplice  épique 
ou  hippique,  ces    pleurs,  ces   rugissements,     tout    cela   est  peint,  quoique   de 
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manière  brutale,  criarde  et  froide.  La  ire  partie,  malgré  tout,  est  intéressante. 
La  2e,  plus  faible,  plus  commune,  d'une  fausse  noblesse,  amenée  par  des  sonne- 
ries de  cuivre,  semble  convenir  à  une  scène  d'apparat,  à  un  cortège  somptueux, 
et  ne  dit  rien  à  l'esprit  ni  au  cœur.  L'orchestration,  qui  a  de  l'éclat  et  de  la  puis- 
sance, fatigue  vite  ;  elle  manque  de  cohésion,  les  instruments  se  superposent  sans 
s'unir  et  se  fondre.  Enfin  (et  c'est  ma  principale  critique),  qu'est  ce  Mazeppa?  Un 
symbole.  Cette  longue  comparaison  de  Hugo  s'épanouit  en  l'idée  de  l'enthou- 
siasme, de  l'inspiration.  Mazeppa  se  relève  roi  ;  l'artiste  est  sacré  par  la  douleur  ; 
le  génie  n'est  pas  une  longue  patience,  mais  une  longue  souffrance.  Eh  bien! 
l'essence  du  poème  échappe  à  Listz,  qui,  surtout  sensible  à  l'aspect  extérieur  des 
choses,  n'a  vu  que  des  motifs  de  description,  tels  qu'une  galopade,  une  pompe 
d'hippodrome.  Son  œuvre,  dans  la  conclusion,  où  elle  devrait  avoir  toute  sa 
force  et  toute  sa   splendeur,  tombe    à  une   assez  plate  vulgarité.  —  A.  L. 

Concerto  pour  piano  (en  fa  mineur),  de  Lalo  (Société  des  Concerts  du  Con- 
servatoire). —  Un  lento  encadré  par  deux  allégros  dont  le  premier  est  précédé 
d'une  introduction,  telle  est  la  forme  toute  classique  de  ce  Concerto  que  Lalo  com- 
posa il  y  a  une  vingtaine  d'années,  qui  fut  joué  pour  la  première  fois  au  Concert 
Colonne  du  i°r  décembre  1889,  et  que  M.  Diémer  (à  qui  l'œuvre  est  d'ailleurs 
dédiée)  exécuta  récemment  à  la  Société  des  Concerts.  Les  abonnés  du  Conserva- 
toire, devant  qui  ce  Concerto  n'avait  jamais  été  produit,  lui  ont  fait  bon  accueil  ; 
mais  les  bravos  étaient,  je  gage,  adressés  plutôt  à  l'impeccable  virtuose  qu'à 
1  œuvre  elle-même.  Ce  Concerto  m'a  produit  une  impression  glaciale,  que  les 
finesses  rythmiques  du  finale  ont  à  peine  dissipée.  Il  débute  fort  bien  par  un 
thème  expressif  exposé  par  les  clarinettes,  et  auquel  répond  le  piano,  mais  une 
fâcheuse  phrase,  parfaitement  incolore,  surgit  aux  cordes,  et  remplit  de  son 
rythme  obsédant  ce  premier  allegro  dans  lequel  j'ai  pourtant  démêlé  deux 
passages  assez  intéressants  :  d'abord  une  sorte  de  duel  entre  les  cuivres  et  le 
piano,  puis  une  suite  de  gammes  confiées  tout  à  tour,  de  façon  amusante,  aux 
violons  et  au  clavier.  Le.  lento  n'est  guère  plus  passionnant.  La  phrase  du 
finale  à  6/8  est  d'un  rythme  moins  banal,  et  le  développement  de  sa  clausule 
nerveuse  sert  de  second  thème.  Cette  partie,  qui  tranche  vigoureusement  avec  les 
deux  précédentes,  sert  fort  animée.  Les  idées,  se  construisent  clairement  et  l'on  y 
reconnaît  le  style  —  le  bon  style  —  de  l'auteur  du  Roi  d'Ys.  M.  Diémer  a  été 
rappelé  plusieurs  fois  après  cette  péroraison  dans  laquelle  l'orchestre  de 
M.  Marty  lui  a  donné  la  réplique  avec  sa  netteté  habituelle. 

Psyché,  de  César  Franck  (Concerts  du  Conservatoire).  —  C'est  une 
partition  trop  connue  pour  qu'il  y  ait  lieu  d'en  donner  ici  une  analyse 
nouvelle.  Peu  comprise  à  son  apparition,  en  1888,  cette  œuvre  nous  semble 
maintenant  lumineuse.  Elle  ne  présente  aucune  longueur  et  ne  donne  nulle 
lassitude.  Tout  y  est  bien  en  place,  les  thèmes  sont  charmeurs,  et  vraiment 
je  ne  puis  concevoir  qu'un  critique  «  autorisé  »  ait  pu  l'autre  jour  affirmer  qu  il 
n'aimait  pas  Psyché,  sans  même  prendre  la  peine  de  dire  à  ses  lecteurs  les  causes 
pour  lesquelles  il  pouvait  ne  pas  aimer  cette  œuvre  exquise.  Les  deux  réserves 
qu'on  pourrait  formuler  sont,  d'une  part,  l'instrumentation  trop  bruyante  de  la 
2e  partie,  et  d'autre  part  l'abus  des  effets  de  «  bois  »  qu'on  trouve  dans  Tristan. 
Mais  il  eût  été  vraiment  dommage  que  les  combinaisons  de  timbres  inventées 
par  Wagner  fussent  restées  son  apanage.  L'orchestre  de  la  Société  des  Concerts 
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a  interprété  Psyché  avec  un  moelleux  et  un  fondu  qu'aucune  autre  compagnie 
symphonique  ne  saurait  donner.  Je  tiens  à  féliciter  les  chœurs,  dont  la  justesse, 
l'ensemble  et  la  prononciation  ont  été  particulièrement  remarquables.  L'étince- 
lante  Symphonie  en  sol  mineur  de  Mozart,  et  le  très  noble  et  très  pur  Ave  verum 
de  M.  Saint-Saëns  complétaient  le  programme.  —  H    Brody. 

Musique  russe  (Concert Touche):  Symphonie  pathétique,  de  Tschaikowski; 
Quatuor  n°  2,  et  «  Dans  les  steppes  »,  de  Borodine  ;  Trio,  de  Rubinstein  ; 
Ouverture  de  «  Russlan  etLudmilla»,  de  Glinka.  —La  musique  russe  est. 
dans  son  ensemble,  du  plus  haut  intérêt,  et  a  une  très  grande  valeur  ;  elle  s'est 
formée  à  deux  sources  très  différentes  :  l'art  classique  allemand  auquel  elle  a  em- 
prunté la  science  de  l'architecture  sonore,  et  les  chants  populaires  nationaux.  C'est 
de  plus  une  musique  où  règne  une  imagination  luxuriante  :  certains  compositeurs 
russes  nous  ont  donné  l'équivalent  de  ces  descriptions  étonnantes  que  l'on  trouve 
dans  plusieurs  romans  de  leurs  compatriotes  (par  exemple,  dans  Résurrection 
de  Tolstoï).  Le  poème  musical  le  plus  éblouissant  de  couleur  que  je  connaisse 
est  le  Caprice  espagnol  de  Rismsky-Korsakof.  Bizet,  Berlioz,  Chabrier,  Wagner 
lui-même,  et  tous  les  descriptifs  des  pays  de  soleil,  paraissent  pâles  à  côté  de  ce 
coloriste  slave  !  Bien  entendu,  cet  art  russe  est  inégal  et  ne  donne  pas  prise  à 
une  formule  unique.  La  Symphonie  pathétique  de  Tschaïkowski  me  rappelle  la 
personne  même  du  compositeur  que  je  voyais  diriger  l'exécution  de  ses  propres 
œuvres,  en  1888,  à  la  Philharmonie  de  Berlin  :  c'est  élégant  et  distingué,  un  peu 
académique  et  froid,  diffus,  trop  long,  sans  puissance  suffisante.  Sauf  un  allegretto 


giocoso  à  5  temps,  qui  est  d'une  allure  charmante  fc? — |— f-f— r=^£ 


peu  de  choses  arrêtent  l'attention.  Bien  qu'elle  altère  le  plan  classique  et  se 
termine  par  un  Adagio  lamentoso,  cette  symphonie  ne  répond  pas  assez  à  son 
titre.  Borodine  a  plus  de  vigueur  et  de  relief.  Il  a  beaucoup  de  couleur  et,  en 
même  temps,  un  dessin  très  serré.  Il  peint  et  il  construit.  Son  tableau  pitto- 
resque, Dans  les  steppes  (où  une  pédale  interminable,  sur  la  chanterelle  des 
violons,  donne  l'impression  de  l'immensité  monotone  du  désert),  est  d'une  ex- 
pression poignante,  mais  classiquement  construit,  sans  la  moindre  incohérence, 
avec  une  unité  parfaite.  Le  timbre  un  peu  gémissant  des  bois  y  produit  un  effet 
d'infinie  mélancolie.  Son  Quatuor  n°  2  m'a  paru  exquis;  c'est  du  pur  classique, 
avec,  çà  et  là,  une  saveur  qui  rappelle  la  manière  de  Grieg;  œuvre  d'une  pondéra- 
tion parfaite  et  d'une  grâce  achevée  ;  non  pas  œuvre  sublime,  mais  œuvre  char- 
mante. Je  citerai  cette  idée  principale  de  l'allégro,  qui  n'est  pas  extraordinaire 
par  elle-même,  mais  qui  prend  un  charme  inexprimable,  quand  elle  est  reprise 
tour  à  tour  par  les  divers  instruments  et  qu'elle  entre  dans  les  symétries  légères 
du  contrepoint  : 
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L'œuvre  a  été  réduite  pour  piano  à  4  mains  par  Blumfeld  (à  Leipzig,  chez 
Béalïefj.  Le  trio  de  Rubinstein  est,  hélas  !  plus  que  mauvais  :  il  est  médiocre. 
Le  pianiste  génial  voulait  qu'on  le  prît  surtout  pour  un  compositeur.  Il  se  trom- 
pait sur  sa  propre  valeur.  Glinka,  qui,  dans  la  Vie  pour  le  czar  (18361,  a  écrit  des 
pages  extrêmement  savoureuses,  et  de  l'art  le  plus  pur,  a  montré  dans  l'ouver- 
ture de  Russlan  et  Ludmilla  une  verve  heureuse;  on  dirait  parfois  du  Boïeldieu, 
un  peu  corsé  par  Meyerbeer. 


Notre  supplément  musical  :  pièces  de  Bach. 

L1 'Allegretto  grazioso  qui  est  en  têtede  notre  supplément  est  tiré  d'un  recueil 
de  Bach  qui  porte  le  titre  d'Inventions.  —  Pourquoi  ce  mot  ?  Tout,  dans  la  mu- 
sique, n'est-il  pas  «  invention  »  ?  Il  faut  sans  doute  entendre  ici:  improvisations. 
Bach  était  avant  tout  organiste;  le  caractère  essentiel  de  l'organiste,  c'est  de 
savoir  improviser.  Le  mot  Inventions  est  sans  doute  un  titre  modeste,  avertissant 
le  lecteur  qu'il  ne  s'agit  pas  d'une  œuvre  aussi  grave  qu  une  symphonie  ou  une 
cantate.  On  s'apercevra  d'ailleurs  du  caractère  improvisé  de  cette  pièce  à  cer- 
taines rencontres  des  parties  qui  sont  un  peu  dures.  Malgré  cela,  cet  Allegretto 
grazioso  est  charmant.  L'idée  fondamentale,  représentée  par  la  première  mesure, 
est  d'un  rythme  original,  délicat,  très  heureux,  un  peu  exceptionnel  dans  la 
manière  habituelle  de  Bach,  et  dont  R.  Schumann,  dont  le  souvenir  s'impose 
ici  au  lecteur  moderne,  paraît  s'être  souvenu  plus  d  une  fois.  La  construc- 
tion de  l'ensemble  du  morceau  est  très  simple.  M.  Bruno  Mugellini,  qui  en 
a  donné  une  très  belle  édition  (chez  Ricordî),  croit  avec  raison  qu'il  est  formé 
de  trois  parties:  la  première  (mesures  1-16)  finit  dans  le  ton  relatif  majeur;  la 
seconde  (mesures  17-48)  ramène  au  sol  mineur;  la  troisième  sert  de  conclusion. 
Cette  division  en  trois  parties,  comme  le  fait  remarquer  Spitta,  est  imitée  de 
Varia  italien. 

Le  charmant  Rondeau,  si  piquant  et  si  léger,  que  nous  donnons  ensuite,  est  tiré 
du  recueil  des  Partita.  Dans  son  lexique,  M.  Hugo  Riemann  considère  Partita 
et  ^uite  comme  identiques.  Il  y  a  cependant  une  différence  essentielle.  Les  Suites 
sont  des  séries  de  danses  ;  les  Partita  sont  des  pièces  libres,  où  les  rythmes  de 
danse  ne  sont  plus  qu'un  souvenir,  et  où  le  caractère  typique  des  danses  réelles 
est  plus  d'une  fois  altéré.  (Ainsi,  dans  la  Partita  en  mi  mineur,  il  y  a  un  tempo 
di  gavotte  qui  ressemble  plutôt  à  une  courante  ;  dans  la  Partita  en  soi  majeur, 
il  y  a  un  tempo  di  menuetto  qui  n'a  de  commun  avec  le  menuet  réel  que  la 
mesure  à  3/4  ;  dans  la  Partita  en  la  mineur,  Bach  insère  des  pièces  telles  que 
Burleska,   Scherzo,  qui  ne  figurent   jamais  dans  les  Suites,  etc..) 

Ces  deux  jolies  pièces  sans  prétention  delà  part  de  l'auteur,  et  qui  équivalent 
à  ce  que  nous  appellerions  «  Esquisses  »  ou  Impromptus  »,  ou  encore  «  Pages 
d'album  »,  nous  fontconnaître  un  Bach  aimable  et  «  gracieux  »,  créateur  original 
de  rythmes,  et  d'une  fantaisie  aussi  inépuisable  que  sa  facilité  d'écriture.  Bach 
n'a  pas  excellé  seulement  dans  les  œuvres  puissantes,  mais  aussi  dans  le  badi- 
nasre    —  B. 
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(Suite) 

PALESTRINA      ET     LA      MUSIQUE      DU     XVIe    SIÈCLE..     L'OEUVRE     DU     PRINCE     DE    LA 

MOSKOWA. 

(Résumé  par  M.  Emile  Dusselier.) 

Dans  ma  dernière  leçon,  j'ai  dit  comment  la  musique  de  Beethoven  avait  été 
introduite  en  France.  Tout  en  continuant  à  étudier  l'œuvre  des  concerts,  je 
parlerai  aujourd'hui  de  ceux  qui  firent  connaître  chez  nous  la  musique  de  Pales- 
trina,  le  grand  compositeur  du  xvie  siècle  qui,  dans  la  composition  purement 
vocale  et  à  plusieurs  parties,  a  porté  au  plus  haut  degré,  en  profitant  des  progrès 
antérieurs,  l'art  religieux  de  la  Renaissance,  et  celle  de  ses  contemporains,  de 
ses  élèves  directs  ou  de  ses  imitateurs. 

Avant  d'aborder  ce  nouveau  sujet,  je  mentionne,  sans  m'y  arrêter,  deux 
musiciens  dont  j'aurai  à  reparler  plus  tard,  mais  qu'on  ne  peut  oublier  quand 
on  parle  de  concerts  historiques.  Le  premier  est  Fétis,  ancien  élève  (1800-3), 
puis  professeur  (1821)  du  Conservatoire  de  Paris.  Théoricien  sans  être  novateur, 
publiciste  sans  être  écrivain,  compositeur  sans  autre  qualité  que  beaucoup 
da'dresse,  érudit  sans  posséder  toutes  les  qualités  essentielles  qu'implique  le  titre 
de  savant,  mais  professeur  d'élite,  très  instruit,  vulgarisateur  passionné,  d'une 
activité  infatigable  et  presque  sans  exemple  (M.  Hugo  Riemann  pourrait  seul 
lui  être  comparé  sur  ce  point),  Fétis  s'est  livré,  pour  donner  une  impulsion  aux 
études  d'histoire  musicale,  à  des  entreprises  diverses  dont  je  n'ai  à  retenir,  pour 
le  moment,  que  les  faits  suivants,  d'ailleurs  caractéristiques  d'une  manière 
hâtive  et  superficielle  que  nous  retrouverons  dans  d'autres  ouvrages  :  ce  sont 
les  quatre  concerts-conférences  qu'il  a  donnés  le  8  avril  1832  à  la  salle  des  Menus- 
Plaisirs,  le  16  décembre  de  la  même  année  au  Conservatoire,  le  24  février  1853 
et  au  mois  d'avril  de  la  même  année  à  la  salle  Ventadour.  Dans  le  premier,  Fétis 
prétendait  exposer  et  illustrer,  par  des  exemples  de  choix,  toute  l'histoire  de 
l'opéra,  de  1501  à  1830  ;  dans  le  second,  la  musique  du  xvie  siècle  ;  dans  le 
troisième,  toute  la  musique  du  xvne  siècle;  dans  le  quatrième,  il  eut  un  échec 
attribué,  selon  l'usage,  à  la  «malveillance  ».  Il  est  dommage  que  cette  institution 
du  concert-conférence  ait  été  arrêtée  si  tôt.  Fétis  avait  pourtant  autour  de  lui,  et 
il  utilisa  pour  sa  propagande  dogmatique,  des  chanteurs  et  des  cantatrices  de 
premier  ordre  ;  c'est  ainsi  que  dans  son  exposé  de  l'histoire  de  l'opéra,  il  fit 
entendre  des  artistes  tels  que  Rubini,  Nourrit,  Bordogni,  Lablache,  Lafont, 
Levasseur,  Dabadie,  Mmes  Schrœder-Devrient,  Damoreau,  Dorus,  etc..  On  ne 
peut  nier  qu'en  France  il  fut  un  ouvrier,  très  actif  et  très  intelligent,  de  la 
première  heure. 

Le  second  musicien  que  je  ne  dois  pas  oublier  est  Amédée  Méreaux,  né  à 
Paris  en  1803,  fils   et  petit-fils  d'organistes,  homme  délicat  et  distingué,  moins 
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porté  à  se  répandre  au  dehors  en  manifestations  de  toute  sorte,  comme  Fétis, 
qu'à  se  concentrer  sur  des  œuvres  de  finesse.  J'aurai  à  parler  ultérieurement  du 
Recueil  qu'il  a  publié  {Les  Clavecinistes  français,  de  1637  à  1790)  ;  je  me  borne  à 
rappeler  qu'il  donna,  à  Rouen  en  1842,  puis  à  Paris  en  1844  ,  deux  concerts  con- 
sacrés à  l'histoire  de  la  musique.  Je  n'ai  malheureusement  pas  pu  en  connaître 
le  programme    Je  reviens  maintenant  au  principal  objet  de  cette  leçon. 

Le  premier  Français  qui  se  soit  sérieusement  occupé  des  œuvres  de  Palestrina 
est  Choron,  né  à  Caen  en  1772,  directeur  de  l'Opéra  en  1816,  et  apôtre  ardent 
de  la  musique  chorale.  Ce  fut  d'abord  un  mathématicien,  que  la  lecture  des 
ouvrages  de  Rameau  avait  tourné  vers  la  théorie  musicale  et  l'étude  des  phéno- 
mènes acoustiques.  Esprit  cultivé,  connaissant  les  ouvrages  allemands  et 
italiens,  il  a  publié  avec  Fayolle  un  Dictionnaire  historique  en  2  volumes, 
auquel  il  n'a  d'ailleurs  fourni  que  quelques  articles  (1S10-11)  avec  une  intro- 
duction qui  (de  la  page  11  à  la  p.  92)  contient  un  résumé  de  l'histoire  de  la 
musique.  Choron  avait  la  vocation  du  professorat  ;  il  faisait  en  France  des 
voyages  d'exploration  artistique,  appliqué  à  découvrir  des  enfants  bien  doués 
qu  il  amenait  ensuite  chez  lui,  pour  les  instruire  avec  désintéressement  et  les 
former  au  chant.  C'était  un  excellent  praticien,  ayant  le  goût  des  grandes  masses 
vocales  Son  principal  mérite  est  d'avoir  maintenu  une  tradition  qui  risquait 
d'être  fâcheusement  interrompue  ou  de  se  perdre.  Lorsque  le  Conservatoire  eut 
été  supprimé,  en  1816,  Choron  ouvrit  1'  «  École  de  chant  et  de  déclamation  »,  qui 
fit  l'intérim  jusqu'à  la  révolution  de  juillet  et  donna  naissance,  dans  la  suite,  à 
un  nouveau  courant  d'études.  En  effet,  quand  le  Conservatoire,  grâce  à  la  révo- 
lution de  1830,  fut  revenu  à  la  vie,  l'idée  qu'avait  eue  Choron  de  créer  une  école 
de  chant,  et  principalement  de  chant  religieux,  fut  reprise  (en  1853)  par 
Niedermeyer,  fondateur  de  l'École  qui  porte  encore  son  nom,  et  dont  le  pro- 
gramme eut  pour  articles  principaux,  dès  le  début,  de  remettre  en  honneur  le 
plain-chant  et  la  musique  de  Palestrina.  C'est  Choron  qui  avait  ouvert  cette  der- 
nière voie. 

Entre  l'École  de  Choron  et  celle  de  Niedermeyer,  il  y  eut,  comme  après  l'é- 
clipse  du  Conservatoire  en  1816,  un  autre  intérim.  Cet  intérim  fut  fait  par  un 
homme  singulièrement  intéressant  et  original,  qui  rendit  de  réels  services  dans 
une  période  fort  brillante,  et  qui  sollicite  l'attention  de  1  historien  par  des  titres 
nombreux  :  c'est  le  prince  de  la  Moskowa.  Quelques-uns  de  ceux  qui  l'ont  vu 
à  1  oeuvre  sont  encore  vivants.  Il  est  dommage  qu'en  s'aidant  de  leurs  souvenirs 
on  n'ait  pas  songé  à  nous  retracer  le  portrait,  pas  même  la  «  silhouette  »,  de  ce 
roi  des  amateurs  qui,  pendant  plusieurs  années,  régna  sur  des  mondes  très 
différents  et  eut  son  heure  de  belle  influence  salutaire,  de  gloire  même  ;  il  est 
un  exemple  typique  du  succès  rapide,  mais  éphémère,  que  peuvent  avoir  en 
France  toutes  les  tentatives  dont  la  musique  sérieuse  est  l'objet. 

Joseph-Napoléon  Ney,  prince  de  la  Moskowa,  né  à  Paris  le  8  mai  1803  (et 
mort  à  Saint-Germain-en-Laj'e  le  2$  juillet  1857,;,  était  le  fils  du  maréchal  Ney, 
exécuté  en  181 5  sous  la  Terreur  blanche,  et  petit-fils  d'un  tonnelier  sans  fortune. 
On  pourrait  le  classer  parmi  les  hommes  de  guerre.  D'abord  capitaine  de 
hussards  dans  l'armée  française,  général  de  brigade  le  10  août  1853,  quelque 
temps  au  service  de  la  Suède,  il  se  battit  en  Algérie  et  publia  (en  1845)  des 
Souvenirs  d'une  campagne  d  Afrique,  auxquels  il  faut  joindre  un  opuscule  inti- 
tulé Des  haras  et  des  remontes  en  France  (1841).  On  pourrait  aussi  bien  le  classer 
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parmi  les  hommes  politiques.  En  1841,  il  siège  à  la  Chambre  des  pairs  ;  en  1847, 
il  prend  part  à  la  fameuse  campagne  des  banquets  ;  en  1848,  il  se  rallie  à  Napo- 
léon, le  soutient  comme  représentant  d'Eure-et-Loir  et  devient  sénateur 
(le  26  janvier  1852).  On  raconte  même  qu'à  une  époque  où  il  ne  "voulait  être 
connu  que  comme  compositeur,  cette  dualité  de  fonctions  lui  attira  une  réplique 
assez  désagréable.  Il  rencontre  un  grand  musicien  contemporain,  et  lui  demande 
des  nouvelles  de  sa  santé,  en  l'appelant  «  mon  cher  collègue  ».  —  «Tiens  !  reprend 
l'autre  en  souriant,  je  ne  savais  pas  que  j  avais  été  nommé  sénateur  !  »  Membre 
très  influent  du  Jockey-Club,  célèbre  par  son  luxe  ruineux,  il  fut  aussi  l'arbitre 
des  élégances  et  donna  longtemps  le  ton  à  la  mode.  J'indique  seulement  ces 
côtés  de  sa  vie,  pour  m'arrêter  aux  choses  purement  musicales. 

Une  note  biographique  publiée  par  Escudier,  dans  la  France  musicale  de  1857, 
à  la  mort  du  prince,  nous  apprend  qu'il  avait  fait  ses  études  musicales  en  Italie 
et  qu'à  l'âge  de  treize  ans  (sic)  il  avait  fait  exécuter  une  messe  solennelle  avec 
orchestre,  à  Lucques.  C'est  donc  en  Italie,  où  il  vivait  dès  avant  la  mort  de  son 
père,  que  le  prince  de  la  Moskowa  apprit  à  connaître  les  grands  compositeurs 
qu'il  devait  essayer  de  vulgariser  plus  tard.  Une  fois  en  France,  il  produit  des 
œuvres  personnelles,  en  se  subordonnant  d'abord,  pour  l'influence  effective,  à 
Choron,  qui  est  alors  au  premier  plan.  Le  19  février  1831,  Fétis  rend  compte 
d'un  «  Exercice  extraordinaire  »  qui  a  lieu  à  «  l'Ecole  royale  de  musique  clas- 
sique »  de  Choron,  pour  l'exécution  d'une  messe  du  prince,  —  messe  à  «  grand 
orchestre  »,  qui  a  nécessité  la  réunion  de  l'orchestre  du  Théâtre  italien,  alors 
dirigé  par  Girard,  aux  artistes  de  l'Ecole.  Fétis  ne  reproche  à  cet  ouvrage  qu'un 
excès  de  science  :«  Il  m'a  paru,  dit-il,  que  les  entrées  de  fugue  y  sont  mul- 
tipliées et  donnent  en  plusieurs  endroits  un  certain  aspect  scholastique  à  la 
composition.  »  Remarquons,  dans  le  programme  de  cet  «  Exercice  extraordi- 
naire »,  un  psaume  de  Marcello,  un  madrigal  de  Palestrina  et  la  Bataille  de 
Marignan  de  Cl.  Jannequin.  La  Gnzette  musicale  du  Ier  mai  1842  mentionne 
l'exécution,  en  l'église  des  Missions  étrangères,  rue  du  Bac,  d'un  Kyrie  et  d'un 
Christe  à  sept  voix,  d'un  O  salutaris  à  six,  et  d'un  Domine  salvum  du  prince 
de  la  Moskowa,  encadrés  par  des  fragments  de  la  célèbre  «  Messe  du  pape 
Marcel  »  de  Palestrina.  A  des  œuvres  religieuses,  dont  je  ne  puis  donner  la 
liste  exacte,  il  faut  joindre  des  œuvres  profanes,  dont  les  principales  sont  deux 
opéras:  le  Cent-Suisse  et  Yvonne.  Le  Cent-Suisse  (1  acte)  est  joué  à  l'Opéra- 
Comique  le  17  juin  1840.  Dans  la  France  musicale  du  21  juin,  Escudier  juge 
l'auteur  avec  plus  de  sévérité  que  Fétis  :  «  La  musique  de  grand  seigneur, 
écrit-il,  devient  un  peu  envahissante  depuis  quelque  temps  ;  c'est  une  épidémie 
dangereuse,  qui  passera  bientôt,  nous  l'espérons....  En  vérité,  nous  n'oso  îs 
pas  prendre  trop  au  sérieux  la  pièce  que  1  Opéra-Comique  a  eu  l'honneur  de 
représenter  mercredi  dernier...  La  musique  du  Cent-Suisse  est  froide,  mal 
instrumentée  et  ne  renferme  rien  d'original...  L'auteur  désirant  garder  l'a- 
nonyme, nous  le  laisserons  reposer  en  paix.  »  Escudier  doutait  que  la  pièce 
arrivât  à  la  quatrième  représentation.  Elle  fut  jouée  près  de  cent  fois.  Quinze 
ans  plus  tard,  le  même  Opéra-Comique  donnait  un  concert,  sous  la  direction  de 
Tilman,  dont  la  seconde  partie  comprenait  un  Salve  regina  du  prince,  pour 
quatre  soprani,  alors  que  la  première  partie  était  consacrée  à  l'Enfance  du  Christ 
de  Berlioz  (samedi  14  avril  185";),  et  au  mois  de  mars  de  la  même  année,  une 
piécette  lyrique,  Yvonne,  ainsi  appréciée   par  Blanchard   dans  la    Gazette  musi- 
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cale  :  «  Le  compositeur.  M  le  prince  de  la  Moskowa,  a  pourtant  brode  sur  ce 
canevas  une  musique  ingénieuse,  bien  faite,  colorée  comme  un  fabliau  du 
moyen  âge.  »  Le  même  journaliste  loue,  «  le  caractère  légèrement  rétro- 
spectif de  quelques  morceaux  »,  une  fugue,  une  instrumentation  «pittoresque  », 
inspirée  de  Weber. 

Je  ne  suis  guère  en  mesure,  on  le  comprendra,  de  donner  une  appréciation 
personnelle  sur  le  talent  du  prince  de  la  Moskowa  comme  compositeur.  Il 
ressort  cependant  de  beaucoup  de  témoignages  qu'il  avait  une  solide  éducation 
technique.  Il  savait  écrire  une  fugue.  C'est  tout  à  fait  insuffisant  pour  avoir  clés 
succès  de  théâtre  ;  mais  c'est  une  sérieuse  garantie  de  compétence  musicale.  De 
plus,  la  musique  religieuse  du  xvie  siècle  avait  laissé  sur  lui,  durant  son  séjour  en 
Italie,  des  impressions  décisives.  Enfin,  il  était  de  la  grande  tradition  napoléo- 
nienne ;   il  avait  1  amour  de  la  gloire  et  le  goût  des  aventures. 

En  1843,  sous  l'influence  des  beaux  souvenirs  de  sa  jeunesse,  il  eut  la  pensée, 
comme  tant  d'autres  depuis  cette  époque,  de  foncier,  avec  des  personnes  du 
grand  monde  et  des  artistes,  une  «  Société  de  musique  vocale,  religieuse  et 
classique»  dont  il  serait  le  directeur.  Le  prestige  de  son  nom  et  son  mérite 
personnel  lui  valurent  tout  de  suite  de  précieux  concours.  Toute  la  haute 
aristocratie  française  du  maréchalat  impérial  prit  intérêt  à  cette  création.  Les 
dames  «  patronnesses»  étaient  la  duchesse  d'Albufera,la"princesse  de  Beauveau, 
la  duchesse  de  Coligny,  la  princesse  de  Craon,  la  duchesse  de  Gramont,  la 
comtesse  de  Lobau.  la  duchesse  de  Massa,  la  comtesse  Merlin,  la  princesse  de 
la  Moskowa,  la  vicomtesse  de  Noailles,  la  comtesse  de  Sandwich,  la  duchesse 
de  Talleyrand.  Au-dessus  de  ce  brillant  aréopage  féminin,  avec  le  titre  de 
«  membres  honoraires»  étaient  placées  les  illustrations  du  jour  :  Adam,  Auber, 
Berton,  Carafa,  Halévy,  Meyerbeer,  Onslow,  Rossini,  Spontini.  Bottée  de 
Toulmon  et  Zimmermann.  Des  études  préliminaires  étaient  indispensables  ;  on 
organisa  de  véritables  classes  de  chant,  avec  des  maîtres  spéciaux  :  Carlini  poul- 
ies soprani,  Vera  pour  les  contralti,  Dietsch  pour  les  ténors,  Vogel  pour  les 
basses.  Les  chefs  d'attaque  avaient  eux-mêmes  pour  chef  M.  Trévaux.  Le  tréso- 
rier était  le  banquier  Lafitte,  beau-père  du  prince.  Le  sous-directeur,  qui  plus  tard 
devait  passer  au  premier  plan,  était  Niedermeyer.  Un  règlement  très  précis  fut 
rédigé.  J  en  détache  les  articles  les  plus  importants  : 

«  Art.  1.  —  Le  but  principal  que  se  propose  la  Société  est  l'exécution  de 
morceaux  écrits  pour  les  voix,  sans  accompagnement,  ou  avec  accompagnement 
d'orgue,  et  particulièrement  par  les  maîtres  français,  belges,  italiens  et 
allemands  des  xvie  et  xvne  siècles. 

«  Art  2.  —  La  Société  n'exécutera  que  des  morceaux  dont  les  auteurs  seraient 
morts  avant    le  commencement  du  xixe  siècle. 

«  Art.  4.  — Le  prix  de  la  souscription  à  la  Société  est  de  120  fr.,  moyennant 
lesquels  toute  personne  admise  à  en  faire  partie  et  ayant  reçu  le  diplôme  de 
membre  sociétaire  aura  le  droit  d'assister  aux  concerts  donnés  par  elle  pendant 
le  courant  d'une  année. 

«  Art.  9.  — Le  diplôme  de  membre  honoraire  sera  accordé  par  le  comité  des 
dames  patronnesses  sur  la  proposition  du  directeur.  — Le  nombre  des  membres 
honoraires  ne  pourra  excéder  soixante.  » 

Du  premier  concert,  qui  eut  probablement  un  caractère  privé,  nous  ne  savons 
rien  ;  sur  le  deuxième,  qui  fut   le  véritable  début   delà    Société    et  eut  lieu  à   la 
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salle  Herz,  voici  ce  qu'écrivait  Adolphe  Adam  [France  musicale  du  4  juin  1843  : 

«  Voici  une  grande  et  magnifique  pensée...  Lorsqu'il  y  a  quelques  mois,  M.  le 
prince  de  la  Moskowa  voulut  bien  me  confier  le  plan  de  sa  Société,  j'avoue  que 
j'en  croyais  la  réalisation  impossible.  Non,  pensai-je,  nous  n'aimons  pas  assez  la 
musique  sérieuse,  pour  que  les  amateurs  consentent  à  faire  les  études  arides  et 
difficultueuses,  indispensables  pour  arriver  à  l'exécution  des  morceaux  scholasti- 
ques  (sic)...  Il  est  fort  heureux  que  M.  de  la  Moskowa  ait  eu  l'idée  de  fonder  cette 
Société,  car  lui  seul  en  était  capable.  Un  artiste,  malgré  toute  l'autorité  de  son 
nom  et  de  son  talent,  n'aurait  pas  eu  l'influence  d'un  homme  du  monde  sur  les 
gens  du  monde  qu'il  fallait  endoctriner  et  convertir,  eux  habitués  seulement  aux 
fioritures  italiennes  et  aux  romances  d'album  qu'on  leur  dédie.  »  A  ce  concert, 
où  pour  la  première  fois  les  ecclésiastiques  furent  admis,  et  où  tous  les  exécutants 
étaient  des  amateurs  (sauf  quelques  choristes  hommes),  on  fit  applaudir  avec 
transport  le  Stabat  et  le  Pleni  sunt  cceli  de  Palestrina,  un  Miserere  d'Orlando 
Lasso.  La  marquise  de  Gabriac  chanta  un  air  du  Stabat  de  Haydn  ;  la  comtesse 
Murât,  un  trio  de  Clari  avec  la  comtesse  Apponyi  et  A  Dupont.  Trois  versets  du 
Miserere  d'AUegri,  Y  Ave  Maria  d'Arcadelt,  Y  Alléluia  du  Messie  de  Hàndel,  un 
air  de  la  Création  de  Haydn,    figuraient  aussi  au  programme. 

Le  18  mars  1844  eut  lieu,  à  la  salle  Herz,  le  3e  concert.  La  marquise  de 
Gabriac,  la  comtesse  Murât,  étaient  au  nombre  des  interprètes  :  au  programme, 
œuvres  de  Palestrina,  Clari,  Haydn,  Pergolèse,  Hàndel.  Le  succès  grandissait 
si  vite  et  créait  un  tel  mouvement  de  faveur  pour  l'ancienne  musique,  qu'en 
1845,  dans  la  Gazette  musicale  (2s  mai),  Danjou,  qui  était  pourtant  un  archéologue, 
commençait  a  s'alarmer  :  «  C'est  un  fait  extraordinaire,  écrivait-il,  et  qui  n'a  pas 
été  assez  remarqué,  que  celui  de  l'existence,  de  la  persévérance  et  du  succès  de  la 
Société  fondée  par  M.  lepr.  de  la  M.  pour  l'exécution  de  la  musique  classique...  Je 
ne  crois  pas  me  tromper  en  disant  que  l'existence  de  ces  concerts  indique  claire- 
ment que  nousentrons  dans  uneépoque  de  réaction  et,  sans  être  prophète,  on  peut 
prédire  qu'avant  peu  il  y  aura  un  enthousiasme  irréfléchi  même  pour  la  musique 
des  temps  passés  et  un  grand  mépris  pour  les  compositions  récentes  ». 

Danjou  en  voit  un  symptôme  dans  le  succès  du  Désert  de  Félicien  David,  où 
l'auteur  «  à  chaque  instant  s'est  inspiré  de  Lulli,  de  Couperin  »!  !  —  un  autre 
dans  les   symphonies  de  Reber. 

«  Le  premier  artiste  qui  ait  commencé  cette  réaction,  ajoute-t-il,  est  Choron. 
Les  œuvres  de  Palestrina  et  de  Marcello,  qu'il  fit  entendre  pour  la  première  fois 
en  France,  firent  tout  d'abord  une  grande  impression  et  habituèrent  le  public  à 
Vidée  que  toute  la  musique  ne  datait  pas  du  temps  où  il  vivait.  Après  Choron, 
M.  Fétis,  dans  ses  concerts  historiques,  continua  cette  revue  rétrospective  des 
chefs-d'œuvre  anciens  en  tout  genre...//  deviendra  peut-être  nécessaire  d'arrêter 
par  la  critique  les  artistes  qui  s'engageraient  trop  avant  dans  cette  voie  ;  car,  s'il 
est  utile  d'étudier  le   passé,  il   ne  faut   pas  pour   cela  faire  rétrograder  l'art.  » 

Pour  nous  faire  une  idée  exacte  des  compositeurs  anciens  étrangers  et  français, 
que  fit  connaître  le  prince  de  la  Moskowa,  nous  avons  une  source  de  renseigne- 
ments excellente  :  c'est  le  recueil  en  onze  volumes  qui  a  été  publié  chez  Pacini, 
éditeur  de  la  Société,  et  qui  contient  le  répertoire  de  celle-ci.  Ce  recueil  curieux, 
il  faut  le  dire  tout  d'abord,  n'est  nullement  une  œuvre  critique,  au  point  de  vue 
de  la  constitution  du  texte  ;  aujourd'hui  encore,  nous  n'avons  rien  en  France  qui, 
dans  le  domaine  de  la  musique  religieuse  au  xvic  siècle,  soit  comparable,  même 
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de  loin,  aux  travaux  d'un  I  Iaberl  sur  Palestrina  ou  d'un  Sandberger  sur  Orlando 
Lasso.  Le  prince  de  la  Moskowa  était  trop  artiste,  trop  «  jockey-club»,  pour 
aimer  les  patientes  recherches  de  bibliothèque.  11  s'est  beaucoup  servi  du  réper- 
toire de  l'Ecole  de  Choron  ;  seule,  la  bibliothèque  de  notre  Conservatoire,  dépo- 
sitaire d'un  célèbre  manuscrit  de  Carissimi,  a  été  mise  à  contribution.  Le  prince 
n'avait  qu'une  idée  très  vague  delà  méthode  historique  et  de  ce  qu'on  appelle 
«  les  sources  ».  L'idée  ne  lui  est  jamais  venue  de  demander  si  l'air  célèbre  d'église, 
faussement  attribué  à  Stradella,  n'était  pas  apocryphe  ou  si  la  déclinaison  musi- 
cale de  hic,  hœc,  hoc  étaitbiende  Carissimi(et  non  de  Dom.  Mazzochi  ).  Palestrina 
forme  le  fonds  de  ce  répertoire,  qui  s'est  peu  à  peu  étendu  à  des  auteurs  de 
second  ordre,  et  où  les  œuvres  purement  françaises  sont  très  rares.  Il  est  très  riche 
de  noms  Le  meilleur  moyen  de  l'apprécier  est  de  le  reproduire  intégralement. 
Voici  les  compositeurs  qui  s'y  trouvent,  avec  le  nom  de  leur  pays  d'origine  et  leurs 
dates,  l'indication  des  oeuvres  exécutées,  et  celle  du  volume  (dans  le  répertoire 
de  la  Société)  où  on  en  trouve  le  texte. 

NOMS    DES   AUTEURS  titres  DES    ŒUVRES    EXÉCUTÉES       Nombre  de  parties       N"  du  volume  de 

vocales  la  colltction 

Allegri(Rome,i 586-1652)  De  lamentatione   Jeremiœ,  à  4  voix  2 

—  Miserere,  à  2  chœurs  2 
Anerio  (Rome,  1560-1630)  Ave  regina  cœlorum,  à  2       —  6 

—  AdoramitM,  à  4  v.  6 
Arcadet (Pays-Bas, xvie s.)  A ve  Maria,  à  4  v.  2 

—  //  bianco  e  dolce  cigno,  à  4  v.  5 
J.-S.  Bach   (1685-1750).   Tantum  ergo,  à  4  v.  2 

- —  Tui  presso,  air  avec  chœur  de 

la  Passion  St  Matth.,  4 

O.Benevoli(Rome,  1602- 

1672) Sanctus,  à  16  v.  11 

Buononcini   (Modène, 

1640  1726) In  te,  Domine,  à  4  v.  8 

Carissimi  (Marino, 

1604-1674) O  felix  anima,  à   3  v.  6 

—  Gaitdeamus,  à   4  v.  8 

—  Surgamus,  eamus,  à  3  v.  8 

—  Déclinaison  de  hic,  hœc,  hoc,  à  4  v.  11 
Clari    (Pise,    1669-1746)  Cantando  un  di,  à  2  v.  3 

—  Non  le  sdegnar,  à  2  v.  3 

—  Addio,  campagne  amené,  à  3  v.  2 

—  Gratias  agimus,  à  5  v.  8 
Du  Caurroy  (1549- 1609)  Noël,  Noël,  à  4  v.  10 
Colonna  (Bologne,  1640- 

1695) Domine,  à  5  v.  8 

Donato  (1510-1603)  .  .  Villote  neapolitana,  à  4  v.  io 
Durante  (Naples,    1684- 

1753) Chris  te  eleison,  à  4  v.  6 

Gabrieli      A.      (Venise, 

1 5 10-1586)     .     .     .     .  Magnificat,  à  3  chœurs  6 
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NOMS    DES  AUTEURS 

Gabrieli  A  [suite). 

Gabrieli      G.      (Venise, 
1587  1612; 


TITRES    DES    œuvres    EXÉCUTÉES         Nombre  de  parties        N°  d  1  volume  de 

VOCALES  la  eoliection 


Benedictus, 
Sento  un  rumor, 


Magnificat, 
Miserere, 
'Gallus(Krain,î  550-1 591)  Media    vita, 

—  Adoramus, 

—  Ecce  quomodo  moritur, 
Viper  lieto  voglio, 
Gelo  a  ma  donna, 
Corne  esser  suo, 


Gastoldi    (1566-1622). 


Gibbons  Orlando  (Cam- 
bridge, 1 583-1625).    . 

Gluck        (Weidenvvang, 
1714-1787)     .     .     .     . 

Hàndel(Halle,i685-i75gï 


Haydn    (Rohrau,    1732- 
1809) 


Le  vieux  chasseur, 
Le  croisé  captif, 

Madrigal  (Orphée), 
Lascia  clïio  pianga, 
Ah  !  mio  cor, 
Tutta  raccolta  an  cor, 
Che  vai  cercando,  duo, 
Alléluia  (du  Messie), 


a  3       — 

à  8  v. 

à  8  v. 

à  6  v. 

à  2  chœurs 

a  6  v. 

à  4  v. 

à  5  v. 

à  5   v. 

à  5  v. 

à  5   v. 

à  5  v. 

à  5   v. 

à  5  v. 

à  5  v. 

à  5  v. 

à  4  v. 


Jannequin  (xvies.).     .     . 

Josquin    Deprès     (1440- 
1 5  2 1  >) 

Leisring  (1 590-1637). 
Léo  (Naples   1694-1746). 
Loti      (Hanovre,      vers 
1667-1740)     . 


Lupus  (xvie  s.). 
Marcello  (Venise,  1686- 
1739) 


E  Dio  (air  delà  Création), 
Trio  et  chœur  (id.), 

Insanœ  et  vanœ  curœ,  à  4  v. 

Vidit  suum  dulcem  natum,  air  'Stabat) 

Fac  me  vere,  air  (id.) 

Virgo  virginum,  quatuor  (id.) 
Quando  corpus,  quatuor  et  chœur  (id.) 

La  bataille  de  Marignan,  à  4  v. 

Le  chant  des  oiseaux,  à  4  v. 

La    déploration    de    Jean 

Ockegem,  à  4  v. 

0  filii,  à  2  chœurs 

Sicut  erat,  à  10  v. 


Spirito  di  Dio, 
Miserere, 
Benedictus, 
Christe  eleison, 
Audivi  vocem, 

Donde  con  tanto  fremito, 
I  cieli  immensi,  solo  et 
Ei  fua  delT  acque, 


6 
1 1 

9 
9 
6 
6 
6 
10 


1 1 
1 1 

3 
3 
3 
3 
3 
3 

4 
4 
4 
4 
4 
4 
4 

I  I 


a  4  v. 

5 

à  4  v. 

10 

à  4  v. 

10 

à   5   v. 

1 1 

à  6  v. 

6 

chœur 

3 

chœur 

3 

à  3  basses 

5 
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NOMS    DES    AUTEURS  TITRES   DES    ŒUVRES    EXÉCUTÉES            Nombre    de  parties     .V"    dit    volume  de 

vocales  U    collection 

Marenzio  (Coccaglio,  près 

Brescia  ,       15  50- 1549)  Ahi  dispietata, 

Nanini  (1 545-1607).   .  .  Diffusa  est  gratia, 
Orlando    Lasso    (Mons, 

1520-1594)     ....  Regina  cœli, 

—  Salve  Regina, 

—  Miserere, 

—  Sais-tu  dire  VAve  ? 

—  Si  le  long  temps, 

—  Ce  faux  amour, 

—  Fuyons  tous  d'amour  le  jeu, 

—  Bonjour,  mon  cœur, 

—  Le  temps  peut  bien, 
Je  laime  bien, 

—  Si  vous  nêtes  en  bon  point, 

—  Per  pianto,  madrigal, 

—  Quia  cinerem, 

—  De psalmis  pœnit. 
Palestrina  (1 524-1 594)  .  Messe  «  du  Pape  Marcel  », 

—  id.      Œterna  Chisti, 

—  Stabat, 

—  Fratres  ego  enim, 

—  Adoramus, 

—  Pleni  sunt  cœli  et  terrée, 

—  Alla  riva  del  Tibro,  madrigal,  à  4  v 

—  Vaghi  pensier, 

—  La  ver  l'aurora, 

—  Tnbularer  si  nescirem, 

—  Agnus  Dei, 

—  Popule  meus, 

—  Canite  tuba, 

—  Vinea  me  a, 

—  Una  hora, 

—  Tantum  ergo, 

—  In  monte  Oliveti, 

—  Tristis  est  anima, 

—  Esurientes, 

—  Corporis  mysterium, 

—  O  bone  Jesu, 

—  Sicut  erat, 

—  Dei  mater  aima, 

—  Lauda  anima, 

—  Hodie  Christus  natus  est, 

—  Gloria    Pat  ri, 
— r  Missa  canonica, 

—  Requiem, 


a  4  v. 

1  1 

à  4  v. 

6 

à  4  v. 

2 

à  4  v. 

2 

à  4  v. 

2 

à  4  v. 

à  4  v. 

à  4  v. 

à  4  v. 

à  4  v. 

à  4  v. 

à  4  v. 

à   5  v. 

à  5  v. 

à  5  v. 

6 

à  3  et  4  v. 

9 

à  6  v. 

1 

à  4  v. 

[ 

à  2  chœurs 

1 

à  2  chœurs 

à  4  v. 

à  3  v. 

à  4  v. 

à  4  v. 

à  4  v. 

à  6  v. 

à  8  v. 

à  2  chœurs 

à  5   v. 

7 

à  4  v. 

7 

à  4  v. 

7 

à   5  v. 

7 

à  4  v. 

7 

à  4  v. 

7 

à   5  v. 

7 

à  4  v. 

7 

à  4  v. 

7 

à  6  v. 

7 

à  4  v. 

7 

à  5   v. 

7 

à  2  chœurs 

7 

à  2  chœurs 

7 

à  4  v. 

9 

à  5   v. 

9 
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NOM     DES    AUTEURS 


TITRES    DES    ŒUVRES     EXÉCUTÉES 

Nombre  de  par 

lies 

A'°  du  volume  de 

VOCALES 

la  collection 

Dies  sanctificatus, 

à  4  v. 

10 

Sicut  cervus  desiderata 

à  4  v. 

10 

Laits,   honor, 

à  6  v. 

10 

Veni  s pansa, 

à  4  v. 

10 

3 

à  4  v. 

3 

à  4  v. 

6 

à  4  v. 

2 

à  4  v. 

2 

à  6  v. 

6 

à  4  v. 

6 

à  4  v. 

10 

Palestrina  (suite) 


Scarlatti,   Al.  (Trapani, 

Sicile,    1659-1725).     .   Cor  viio,  madrigal,  à  5  v. 

Stradella  (Naples,  164  5- 

1681) Pieta  signore,  aria 

Tallysf  Anglais  m.  eni  585)  Kyrie  eleison, 
Vittoria(i540?-i6o8).     .  Jesn  dulcis  memoria, 

—  Pueri  Hebrœorum, 

—  O  vos  omnes, 

—  Gloria  Patri, 

—  O  quam  gloriosum, 

—  Vere  languores, 
Vulpius     (Wasungen, 

né  vers  1560).     .     .     .  Exultate  justi.  à  4  v.  6 

Anonymes 

—  Chant  des  frères  moraves,        à  4  v.  2 

—  A  lia  Trinita  beata,                    à  4  v.  2 

—  Belle  qui  tiens  ma  vie,  pavane  à  4  v.  5 

—  Frag.  d'un  ancien  Noël,  solo  et  chœur  10 

—  Le  questa  valle  di  miseria,  10 

Certes,  cette  liste  n'est  pas  faite  uniquement  avec  des  musiciens  et  des 
œuvres  de  génie.  A  côté  de  l'excellent,  il  y  a  du  médiocre,  des  compositeurs  de 
second,  de  troisième  et  même  de  quatrième  ordre.  Mais  quel  flot  de  notions 
nouvelles  elle  jetait  sur  un  public,  qui  avait  besoin  d'apprendre,  selon  le  mot  du 
critique  cité  tout  à  l'heure,  que  la  musique  ne  datait  pas  d'hier  !  A  des  Parisiens 
qui  ne  connaissaient  guère  que  des  «  airs  frivoles  d'opéra  »,  elle  donnait  une  pre- 
mière et  vive  impression,  sinon  une  idée  complète,  de  toutes  les  grandes  écoles. 
D'abord,  pour  l'Italie,  les  écoles  romaine,  napolitaine,  vénitienne,  bolonaise  : 
l'école  romaine,  représentée  par  Palestrina,  Nanini,  successeur  de  Palestrina,  et 
par  ses  élèves  :  Anerio,  compositeur  de  la  chapelle  papale  en  1594,  Allegri,  Ca- 
rissimi,  tous  maîtres  de  la  forme  de  l'art  la  plus  élevée,  le  contrepoint  vocal  ;  — 
l'école  napolitaine,  représentée  par  les  deux  Scarlatti,  Alexandre  et  Dominique, 
véritables  sources  de  grande  musique,  parDurante,  qui  à  l'encontre  des  Scarlatti 
n'a  écrit  que  pour  l'église,  et  par  Gesualdo,  le  compositeur  hardi  et  original, 
partisan  de  la  tonalité  libre,  restaurateur  des  genres  antiques  (dont  il  reste 
six  livres  de  madrigaux  à  5  voix,  parus  en  1585);  —  l'école  vénitienne,  repré- 
sentée par  Merulo,  organiste  de  Saint-Marc  en  1566,  dont  les  œuvres  appartien- 
nent aux  plus  anciens  monuments  de  la  composition  pour  orgue  ;  les  deux  Ga- 
brieli,  Andréa  et  Giovanni,  ce  dernier  successeur  de  Merulo  comme  organiste  à 
Saint-Marc,  maître  de  Schûtz  et  prédécesseur  de  Bach  ;  Donati,  compositeur  de 
madrigaux  et  de  motets  ;  Loti,  et  son  élève  Marcello,  l'auteur  d'une  paraphrase 
des  53  premiers  Psaumes  qui  est  placée  sur  le  même  rang  que  les  chefs-d'œuvre 
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de  Palestrina  ;  —  les  autres  écoles,  représentées  par  Luca  Marenzio,  le  plus 
célèbre  représentant  de  la  composition  madrigalesque,  le  «  divino  compo- 
sitore»;  Colonna,  président  de  la  célèbre  Académie  philharmonique  de  Bolo- 
gne, et  son  élève  Clari,  d'envergure  très  modeste,  connu  surtout  par  ses  duos 
et  ses  trios  de  1720.  —  Des  Pays-Bas,  avec  Lassus,  le  prince  de  la  Moskova 
faisait  connaître  Josquin  Deprés,  le  plus  célèbre  contrepointiste  du  xve  siècle, 
Arcadelt,  qui,  après  avoir  émigré  à  la  chapelle  Sixtine  (1540),  suivit  le  duc  de 
Guise  à  Paris,  où  il  obtint  (1557)  le  titre  de  «  musicus  regius  »;  de  l'Allemagne, 
outre  Bach  et  Hândel,  Gallus,  contemporain  de  Palestrina,  kapellmeister  de 
l'évêque  d'Olmûtz,  puis  organiste  à  Prague;  —  de  l'Espagne,  Vittoria,  repré- 
sentant du  «  style  palestrinien  »  au  delà  des  Pyrénées  ;  —  de  la  France  enfin, 
Clément  Jannequin,  Du  Caurroy.  . 

Tout  cela  ne  fut  pas  accueilli  avec  un  enthousiasme  durable.  Pour  des  raisons 
diverses,  dont  la  principale  paraît  être  une  éducation  insuffisante,  la  plupart 
des  journalistes  et  des  critiques  firent  bientôt  le  silence  autour  des  concerts 
donnés  par  le  prince  de  la  Moskowa.  Dans  le  Journal  des  Débats,  Berlioz,  qui  était 
très  ignorant  de  la  musique  ancienne  et  avait  même  une  idée  très  incomplète  de 
celle  de  Bach  (nousavons  là-dessus  le  témoignage  de  M.  Saint-Saëns),  n'a  jamais 
fait  mention  de  ces  nouveautés. 

Est-ce  cette  indifférence  qui  arrêta  l'entreprise?  Est-ce  la  difficulté  de  la  tâche 
ou  la  lassitude  des  souscripteurs  et  le  manque  de  fonds  ?  Dans  un  article  publié 
par  la  Gazette  musicale  du  14  octobre  1855,  Adrien  de  La  Fage  écrivait  :  «  Il  y  a 
quelque  dix  ans,  un  amateur  des  plus  distingués,  M.  Ney  delà  Moskowa,  eut 
l'idée  d'établir  à  Paris  quelque  chose  de  semblable  (aux  sociétés  anglaises  de 
musique  ancienne  et  d'harmonie  sacrée)  :  ses  talents,  sa  position  et  ses  relations 
semblaient  le  mettre  à  même  de  faire  prospérer  une  fondation  de  ce  genre  ;  il  fut 
d'abord  secondé,  appuyé  et  loué  avec  raison  par  toute  la  presse  politique  et  musi- 
cale, mais  l'argent  des  riches  amateurs  n'afflua  nullement  :  au  second  versement, 
près  de  la  moitié  des  fondateurs  ne  répondit  plus  à  l'appel  et  rompit  ses  enga- 
gements ;  à  la  fin  de  la  seconde  année,  il  fallut  fermer  boutique,  et  peu  s'en 
fallut  qu'on  ne  mît  la  clef  sous  la  porte.  »  Leçon  à  méditer  par  ceux  qui,  en  mu- 
sique, aiment  les  projets  gigantesques  !  D'après  de  La  Fage,  la  Société  n'aurait 
eu  qu'une  très  courte  durée  :  mais  ce  témoignage  n'est  pas  très  exact.  On  lit  en 
effet  ceci  dans  la  Revue  et  Galette  musicale  du  22  avril  1855,  à  propos  des  Concerts 
historiques  de  Fétis  :  «..  La  Société  de  musique  vocale,  religieuse  et  classique 
dirigée  avec  un  rare  talent  par  le  princede  la  Moskowa,  forte  des  sympathies  de 
l'aristocratie  dilettante,  continua,  durant  sept  années,  une  partie  de  l'oeuvre  glo- 
rieusement commencée  par  M.  Fétis.  »  Quelle  qu'ait  été  sa  durée  exacte,  cette 
oeuvre  artistique  ne  fut  pas  un  brillant  fait  d'armes  sans  lendemain,  à  la  manière 
de  Napoléon  :  le  véritable  créateur  de  l'Ecole  Niedermeyer  et  des  Ecoles  simi- 
laires, c'est  le  prince  de  la  Moskowa. 

(A  suivre.)  Jules   Combarieu. 


K.  M. 
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Publications    nouvelles:  Henry  Dumont    (1610-1684). 

Henry  Dumont,  étude  historique  et  critique,  par  Henri  Quittard,  avec  une  préface 
de  J.  Combarieu,  chargé  de  cours  au  Collège  de  France,  1  vol.  gr.  in  8°,  214  p. 
de  texte,  plus  57  p.  de  musique  (à  la  Société  du  Mercure  de  France,  16, 
rue  de  Condé,  10  fr.).  —  Bien  que  M.  Henri  Quittard  soit  un  des  collaborateurs 
de  la  Revue  musicale,  nous  ne  sommes  nullement  gêné  pour  recommander  ici 
son  livre,  oeuvre  de  patientes  et  pénétrantes  recherches,  monographie  com- 
plète d'un  grand  musicien  trop  peu  connu.  Né  à  Liège  en  1610,  H.  Dumont 
vient  à  Paris  en  1638  (ou  1639)  et  occupe  d'abord  la  place  d'organiste  à  l'église 
Saint-Paul,  où  sa  virtuosité  le  rend  célèbre  :  bientôt  il  entre  au  service  du  duc 
d'Anjou,  de  la  reine,  du  roi  qui  lui  accorde  un  bénéfice.  M.  Quittard  consacre  de 
très  importants  chapitres  à  l'étude  de  la  chapelle  du  roi,  à  l'évolution  du  style 
au  xvne  siècle,  puis  il  analyse  les  œuvres  musicales  de  Dumont,  les  Cantica  sacra 
(recueil  de  40  motets,  pour  nombre  de  voix  divers,  parus  en  1652),  les  Mélanges 
(1657),  les  Airs  à  quatre  parties  (1663),  les  Motets  à  deux  voix  (1668),  composi- 
tions où  «  l'art  du  contrepoint  vocal  est  excellemment  représenté  par  des  chan- 
sons françaises  et  des  motets  de  forme  très  pure,  d'une  admirable  limpidité  et 
d'une  élégance  exquise  »  ;  les  messes  en  plain-chant,  dont  certaines  pièces  sont 
encore  populaires  ;  enfin  les  grands  motets,  à  deux  choeurs  et  cinq  instruments, 
écrits  pour  la  chapelle  du  roi  ;  recueil  paru  après  la  mort  de  l'auteur,  mais  qui, 
dans  la  suite,  a  servi  de  modèle  pour  les  compositions  d'église  développées. 
M  Quittard  voit  en  Dumont  un  précurseur,  mais  l'apprécie  avec  beaucoup 
d'équité  ;  il  n'oublie  pas  ce  qu'il  emprunta  à  ses  devanciers,  et  il  ne  le  trans- 
forme pas  en  fondateur  d'école.  «  Ce  qu'on  ne  peut  lui  refuser,  dit-il,  c'est 
d'avoir  eu  pleinement  conscience  des  voies  où  l'art  pouvait  sans  témérité  s'en- 
gager, et  harmonieusement  coordonné  les  ressources  jusqu'alors  dispersées  de 
la  musique  de  son  temps...  Le  contrepoint  encore  classique  des  Meslanges  et 
des  Cantica,  le  style  presque  récitatif  de  ses  dialogues,  la  ligne  fermement 
tracée  ou  naïvement  ornée  de  ses  airs,  l'harmonie  sévère  ou  fleurie  de  ses 
basses  continues,  les  ritournelles  timides  encore,  mais  déjà  expressives,  de  ses 
violes  :  tout  cela,  sous  un  aspect  plus  riche  et  dans  de  plus  amples  proportions, 
reparaît  en  ces  Motets  de  1686  où  se  résume  l'effort  de  sa  vie  tout  entière  et  qui 
contenaient  en  germe  près  de  deux  siècles  de  musique  française.  »  Des  textes 
très  abondants  (57  pages  de  musique)  permettent  au  lecteur  de  contrôler  par 
lui-même  ces  appréciations.  Le  livre  excellent  de  M.  Quittard  est  indispensable 
à  ceux  qui,  du  xvne  siècle  ne  connaissent  que  Lulli,  et  de  Dumont  que  quel- 
ques airs  de  plain-chant  ;  et  nous  souhaitons  vivement  qu'un  succès  mérité 
récompense  notre  collaborateur  d'un  travail  consciencieux  et  de  valeur  très 
sérieuse.  —  M. 

Fantasmagories,  recueil  de  pièces  pour  piano,  par  I.  Philipp,  professeur  au 
Conservatoire  (chez  Heugel,  5  fr.).  Nuit  mystérieuse,  Farfadets,  Sérénade  gro- 
tesque, les  Cygnes  noirs,  Marche  des  gnomes,  Chevauchée  nocturne,  tels  sont  les 
titres  de  ces  pièces  charmantes,  de  difficulté  moyenne,  que  Stephen  Heller,  le 
maître  de  M.  Philipp,  n'eût  pas  désavouées.  Nous  pouvons  en  dire  autant  d'un 
autre  Recueil  de  M.  Philipp,  qui  vient  de  paraître  chez  le  même  éditeur,  Valses, 
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capricieuses  :   Sérénade,   Poupée  valsante,  Rêves,  Danza,    Valse  légère,   Caprice. 
Musique  claire,  agréable,  délicate  et  distinguée.  — C. 

Danses  suisses  anciennes,  pour  piano  et  chant,  par  Cari  Wùnzinger  (chez  les 
frères  Hug,  Leipzig,  2  fr.  50).  Ce  recueil  de  12  pièces  contient  des  airs  caracté- 
ristiques. Bien  que  l'auteur  se  soit  un  peu  trop  montré  dans  l'accompagnement, 
nous  les  recommandons  à  tous  les  amateurs  de  fart  populaire. 

Chants  et  chansons  du  Nivernais  (Morvan,  Bazois,  Amognes,  Puisaye, 
Vaux  d'Yonne,  de  Loire  et  d'Allier,  etc..)  recueillis  et  classés  par  Achille 
Millien,  airs  notés  par  J.-G.  Pénavaire  ;  complaintes  et  chants  historiques, 
dessins  de  Matisse-Auguste,  1  vol.  (chez  Leroux,  28,  rue  Bonaparte),  tome 
premier,  328  p. 


Courrier  théâtral.  —  Correspondances. 

Rouen.  —  Le  Théâtre  des  Arts  a  donné  la  Walkyrie  sous  la  direction  d'un  chef 
d'orchestre  allemand  qui  a  tiré,  avec  beaucoup  de  zèle  et  de  dévouement,  le 
meilleur  parti  possible  des  ressources  mises  à  sa  disposition.  Il  faudrait,  pour 
être  équitable,  oublieret  l'interprétation  de  l'Opéra  et  celles,  àcemême  Théâtredes 
Arts,  de  Tannhduser  et  dtSiegfried,  surtout  avec  des  artistes  dontplusieurs  passè- 
rent directement  à  la  Monnaie  ou  à  Covent-Garden  et  à  une  époque  où  la  troupe 
de  grand  opéra  était  homogène  et  complète.  Il  ne  suffit  pas  de  faire  jouer  fort  un 
orchestre  incomplet  pour  donner  l'illusion  que  tous  les  instruments  exigés  par 
Wagner  sont  là.  M.  Edouard  Falk  dirige  avec  vigueur  ;  les  artistes  pris  indivi- 
duellement peuvent  être  excellents  :  cela  ne  suffit  pas.  De  même,  on  ne  transforme 
pas  des  artistes  habitués  au  répertoire  de  l'opéra  comique  en  interprètes  wagné- 
riens  sans  encourir  quelques  responsabilités.  On  peut  s'étonner  aussi  que  d'im- 
portantes coupures  aient  été  faites  au  cœur  même  du  drame,  dans  les  scènes  où 
Wotan,  en  face  de  sa  vivante  volonté  Brunehilde,  se  débat  en  un  conflit  tragique 
du  plus  haut  intérêt  wagnérien  —  et  d'autant  plus  s'étonner  que  M.  Berronne  et 
Mlle  Jullian,  artistes  de  grand  opéra,  paraissent  très  goûtés  du  public.  Pourquoi 
n'avoir  pas  supprimé  plutôt  quelques  récits  du  premier  acte,  s'il  fallait  à  tout  prix 
couper  ?  La  mise  en  scène,  difficile  sans  doute,  est  insuffisante  au  second  acte. 
Néanmoins  il  faut  tenir  compte  à  M.  Camoin  de  ses  bonnes  intentions  (il  a  donné 
l'Etranger  l'an  dernier  et  la  Walkyrie  cet  hiver)  —  et  lui  demander  quelque  chose 
de  plus  :  un  répertoire  plus  intéressant  et  des  troupes  plus  homogènes.  Il  ne 
suffit  pas  de  donner  quelques  représentations  de  I.aura  de  M.  Ch.  Pons  et  la 
Walkyrie  ainsi  montée  pour  échapper  à  toute  critique. 

Sans  parler  de  décentralisation  artistique,  il  faut  pourtant  d'abord  constater 
avec  quelle  force  et  quelle  variété  de  formes  l'esprit  d'initiative  en  matière 
musicale  s'affirme  cet  hiver  ici.  Pas  un  concert  quine  présente  en  majeure  partie 
des  artistes  rouennais  au  public  rouennais. 

Ainsi  dans  le  récital  de  piano  et  de  chant  donné  par  M.  Léon  Moreau,  grand 
prix  de  Rome,  les  lieder  émus  du  pianiste-compositeur  furent  interprétés  avec 
beaucoup  de  succès  parMrae  Marie  Caproy,  cantatrice,  d'origine  rouennaise,  à  la 
voix  souple  et  expressive.  Les  œuvres  de  M.  Moreau  se  distinguent  par  la  clarté 
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et  la  finesse  avec  laquelle   le   compositeur  combine  des  motifs  faciles  à  saisir. 

M.  Lucien  Heptia,  professeur  de  violon,  avait  organisé  lhiver  dernier  une 
première  séance  de  musique  de  chambre.  Le  quatuor  Heptia  se  fera  entendre  cet 
hiver  dans  quatre  soirées  :  la  première  a  mis  en  pleine  valeur,  dans  l'exécution  du 
Quatuor  en  sol  majeur  de  Beethoven,  d'un  Divertimento  de  Mozart,  delà  Chaconne 
de  Bach,  les  qualités  individuelles  et  d'ensemble  de  M.  Heptia  et  des  excellents 
artistes  qui  l'entourent:  MM.  Charles  Herman,  Georges  Drouet,  Francis  Thi- 
baud.  M.  Noël  Nansen,  ténor  à  la  voix  si  joliment  timbrée,  a  dit,  avec  un  style 
très  pur  et  dans  un  sentiment  tout  à  fait  artistique,  des  fragments  d'opéras  et 
plusieurs  lieder. 

Une  autre  caractéristique  de  cettesaisonmusicale  est  la  fréquence  des  manifes- 
tations wagnériennes. 

M.  Maurice  Desrez,  Rouennais,  élève  de  M.  Vincent  d'Indy,  a  déjà  donné 
les  deux  premières  auditions-conférences  d'une  série  consacrée  toute  à  Wagner 
et  qui  promet  d'être  assez  longue.  M.  Maurice  Desrez  aborde  ces  études  dans 
l'élan  de  sa  jeunesse  vouée  à  l'admiration  dumaître  de  Bayreuth.  Il  y  aurait  mau- 
vaise grâce  à  insister  sur  quelques  défauts  qui  ne  sont  que  défauts  de  jeunesse 
et  qui  tiennent  à  l'ardeur  de  cette  foi  wagnërienne.  Faire  entendre  beaucoup 
de  Wagner,  et  soutenir  l'audition  par  une  analyse  littéraire  et  musicale,  voilà, 
ce  me  semble,  l'idée  directrice  de  ces  conférences.  M.  Desrez,  avec  un  sens 
littéraire  et  musical  très  apprécié,  a  commenté  jusqu'ici  le  Fréischùlz  d'abord, 
puis  le  Vaisseau  fantôme,  Tannh'duser,  Lohengnn,  l'Or  du  Rhin.  Il  a  montré 
d'une  manière  précise  le  rapport  de  l'œuvre  de  Wagner  à  celle  de  Weber,  en 
insistant  toutefois  sur  l'originalité  créatrice  de  Wagner  auteur  dramatique  et 
compositeur,  originalité  destructive  des  formes  conventionnelles  de  l'opéra. 
Comme  exécutant  et  comme  accompagnateur,  M.  Desrez  a  fait  preuve  de  la 
même  ardeur  à  s'identifier  pour  ainsi  dire  aVec  l'œuvre  qu'il  admire.  Dans  les 
exécutions  importantes  de  fragments  des  œuvres  citées,  Mme  Camille  Fourrier 
a  montré  un  vif  sentiment  des  nuances  et  des  effets  de  demi-teinte  ;  la  scène 
des  ondines  a  trouvé  en  elle,  en  Mlle  Chalet-Balin  et  Mme  Marguerite  Valdor 
d'exquises  interprètes.  M.  Sorrèze,  qui  s'annonce  comme  un  fort  ténor  au 
talent  très  dramatique,  M.  Gilles,  remarquable  baryton  à  l'organe  étendu  et 
timbré,  au  style  poignant,   ont  été  très  applaudis.  —  P.-L.  R. 

Monte-Carlo.  —  Les  concerts  classiques,  dirigés  par  M.  Léon  Jehin,  con- 
tinuent à  faire  salle  comble.  La  toute  parfaite  exécution  des  œuvres  classiques 
et  du  répertoire  wagnérien  par  l'admirable  orchestre  de  Monte-Carlo,  que 
conduit  magistralement  l'éminent  musicien  qu'est  M.  Léon  Jehin,  suffit  à  jus- 
tifier le  succès   de  ces  belles   séances   d'art. 

Le  répertoire  s'est  enrichi,  cette  année,  au  cours  des  six  premiers  concerts, 
d'oeuvres  qui  n'avaient  pas  encore  été  exécutées  à  Monte-Carlo  et  dont  plusieurs 
même  sont  nouvelles  :  Promèthée,  de  Liszt  ;  le  Séjour  des  Bienheureux,  de  Wein- 
gartner  ;  la  Symphonie  en  mi  bémol,  de  Glazounow  ;  Dolly,  suite  pour  piano,  de 
Fauré,  orchestrée  par  Rabaud  ;  Chopin-Suite,  de  Herfurth  ;  Prélude  dramatique, 
de  Fijan;  le  Prince  Ador,  suite  de  ballet,  de  Cornélius  Rubner  ;  Après  l'été, 
de  Florent  Schmitt  ;  Fêle  napolitaine,  de  Thomé. 

En  attendant  les  «  Concerts  modernes  »  du  dimanche,  consacrés  à  l'audi- 
tion des  virtuoses  les  plus  célèbres,  M.  Léon  Jehin  avait  mis  sur  l'affiche,  tour  à 
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tour,  les  principaux  solistes  de  l'orchestre,  le  violoniste  M.  Corsanego  ;  le 
violoncelliste  M.  Carlo  Sansoni  ;  la  harpiste  Mllc  Juliette  Thévenct  ;  l'altiste 
M.  Van  Houtte  ;  le  clarinettiste  M.  Jeanjean,  qui,  tous,  par  leur  brillante  vir- 
tuosité, ont  remporté  un  vif  succès,  prouvant  ainsi  de  quels  merveilleux  éléments 
se  compose  l'orchestre  de  Monte-Carlo. 

Les  concerts  Ganne  sont  de  plus  en  plus  en  faveur  :  le  public  y  accourt  chaque 
jour.  C'est  devenu  le  rendez-vous  de  la  société  mondaine.  Ce  n'est  pas  seulement 
le  succès,  c'est  la  mode  qui  consacre  ces  brillantes  séances  musicales  où  l'on 
acclame  frénétiquement  M.  Louis  Ganne,  autant  pour  sa  maestria  de  chef 
d'orchestre  que  pour  les  œuvres  exquises  dont  il  est  l'auteur  et  qui,  exécutées 
sous  sa  direction,  y  gagnent  un  nouvel  attrait. 

L'orchestre  que  dirige  M.  Louis  Ganne  est  d'ailleurs  remarquablement 
composé  de  virtuoses,  tels  que  les  violonistes  MM.  Nauwinck  et  Bastide,  le 
violoncelliste  M.  Richet,  le  harpiste  M.  Salzédo,  le  corniste  M.  Penable  fils, 
le  flûtiste  M.  Laurent,  pour  ne  citer  aujourd'hui  que  ceux  de  cette  brillante 
pléiade  que  les  premiers  concerts    ont   plus    particulièrement  mis  en    vedette. 

H  ans,  le  joueur  de  flûte,  le  délicieux  opéra  comique  de  MM.  Maurice  Vau- 
caire  et  Georges  Mitchell,  pour  lequel  M.  Louis  Ganne  a  écrit  une  adorable  parti- 
tion, vient  d'être  repris  par  M.  Coudert  avec  un  succès  aussi  éclatant  que  celui 
qui  accueillit  sa  première  représentation,  en  avril  dernier,   à   Monte-Carlo. 

Mlle  Mariette  Sully  y  est  exquise  d'ingénuité  tendre  et  de  charme  gracieux. 

On  a  vivement  applaudi  le  baryton  M.  Ferval,  dont  la  voix  est  généreuse  et 
qui  est  un  comédien  lyrique  de  superbe  allure. 

Tous  les  rôles  sont  admirablement  tenus  par  l'excellent  comédien  M.  Coudrier, 
le  brillant  baryton  M;  Alberthal,  la  fine  et  malicieuse  MUe  Charley,  l'amusant 
fantaisiste  M.  Maurice  Lamy,  MM.  Ferval,  Gamy  et  Mlle   Patoret. 

Le  public  a  fait  ovation  à  M.  Louis  Ganne,  qui  dirigeait  l'orchestre. 

Lille.  —  M.  Félicien  Durant,  un  amateur  bruxellois,  nous  est  venu,  avec  un 
orchestre  composé  d'un  bon  quatuor,  mais  d'une  harmonie  faible  (les  cuivres, 
surtout,  sont  insuffisants),  pour  un  festival  Schumann.  M.  Durant  a  le  sentiment 
des  nuances  et  de  l'autorité  ;  mais  il  n'a  pas  assez  de  chaleur.  Surtout,  il  n'a  pas 
exprimé  des  pages  choisies  la  passion  douloureuse,  la  poétique  mélancolie  de 
Schumann.  Le  maître  de  Zwickau  était  absent  de  la  fête.  L'orchestre  exécuta  la 
Symphonie  en  ré  mineur,  l'entr'acte,  le  Ranz  et  l'apparition  de  la  Fée  de  Manfred, 
puis  l'ouverture  de  la  Fiancée  de  Messine.  M.  Arthur  de  Greef  interpréta  le  Con- 
certo pour  piano  (op.  54),  puis  les  Arabesques  dans  un  style  plus  «  schumannien  », 
surtout,  M.  Pablo  Casais,  dans  le  Concerto  pour  violoncelle  (op.  129),  nous  fit 
comprendre  le  lyrisme  romantique  du  maître.  M.  Durant  nous  reviendra  en 
février  pour  un  festival  Wagner  et  en  mars  pour  un  festival  Beethoven. 

Musique  de  chambre. —  Le  Quatuor  lillois  puis  le  Quatuor  Rieu  ont  recommencé 
leurs  séances  annuelles.  Ayant  déjà  allongé  plus  qu'il  ne  convenait  cette  cor- 
respondance, je  remets  d'en  parler  à  une  autre  occasion.  Mais  je  tiens  à  signaler 
le  premier  concert  de  la  Société  éolienne,  où  nous  eûmes  le  plaisir  d'entendre, 
bien  exécutés,  le  Trio  pour  flûte,  hautbois  et  piano,  de  Bach,  et  le  Quintette  pour 
haut  bois,  clarinette,  cor,  basson  et  piano,  de  Beethoven.  —  Médérig  Dufour. 
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Actes  officiels  et  Informations. 

Valenciennes.  —  La  Direction  de  l'Ecole  nationale  de  musique  de  Valen- 
ciennes  et  celle  de  la  musique  municipale,  actuellement  occupées  par  M.  Dennery, 
vont  être  prochainement  vacantes. 

Les  personnes  désireuses  de  poser  leur  candidature  sont  invitées  à  s'adresser 
par  écrit  au  maire  de  Valenciennes,  qui  leur  adressera  un  questionnaire  à  rem- 
plir et  à  lui  retourner  ensuite. 

Conservatoire.  —  Par  arrêté  ministériel  en  date  du  3  janvier  courant, 
M.  Dupeyron  a  été  nommé  professeur  titulaire  d'une  classe  de  déclamation 
lyrique,  au  Conservatoire  national  de  musique  et  de  déclamation,  en  remplace- 
ment de  M.  Bertin,  décédé. 

Par  arrêté  du  8  du  même  mois,  M.  Boisard  (Victor-Théophile)  a  été  nommé, 
pour  une  période  de  trois  années,  accompagnateur  stagiaire,  en  remplacement 
de  M.  Granier,  décédé. 

Le  Salon  de  musique  ;  règlement  pour  1907.  —  Article  premier.  —  Une 
section  de  musique  a  été  créée  sous  le  patronage  de  la  Société  nationale  des 
beaux-arts.  Cette  section  s'est  adjoint  un  jury,  qui  a  désigné  dix  de  ses 
membres  pour  former  un  comité  chargé  de  diriger  cette  section.  Ne  seront 
admises,  cette  année,  ni  œuvres  théâtrales    ni  œuvres  symphoniques. 

Art.  2.  —  Les  compositeurs  ne  pourront  envoyer  qu'une  seule  œuvre,  soit 
instrumentale,  de  musique  de  chambre  (sonate,  trio,  quatuor,  etc.),  soit  une 
œuvre  vocale,  à  une  ou  plusieurs  voix,  ou  instrumentale,  pouvant  se  décomposer 
en  A  et  B. 

Les  œuvres  devront  être  présentées  sous  leur  forme  originale. 

Toute  transcription  ou  réduction  au  piano  ne  sera  pas  admise.  Les  parties 
séparées,  gravées  ou  copiées  nécessaires  à  l'exécution  de  ces  œuvres  devront  y 
êtres  jointes,  car  la  Société  ne  pourrait  prendre  à  sa  charge  les  frais  de 
copie. 

Le  titre  de  membre  du  jury  chargé  de  l'examen  des  œuvres  confère  au  titu- 
laire le  droit  d'envoyer  son  œuvre  d'office,  sans  qu'elle  passe  devant  le  jury. 

Art.  3.  - —  Tous  les  envois  des  membres  du  jury  et  des  compositeurs  s  effec- 
tueront le  samedi  16  février  1907. 

A  cet  effet,  les  bureaux  du  secrétariat  général  seront  ouverts  toute  la  journée 
du.  16,  de  9  heures  du  matin  à  6  heures  du  soir. 

Il  ne  sera  accordé  aucun  sursis. 

Les  auteurs  qui  ne  pourraient,  par  suite  des  distances,  venir  ou  faire  déposer 
leurs  œuvres,  devront  les  envoyer  par  la  poste,  affranchies  et  recommandées,  à 
l'adresse  de  M.  le  président  de  la  section  de  musique  (Salonde  la  Société  natio- 
nale des  beaux-arts),  au  Grand  Palais,  porte  B,  avenue  d'Antin,  Paris. 

Les  œuvres  non  admises  devront  être  retirées  dans  les  quarante-huit  heures 
qui  suivront  la  lettre  d'avis  informant  les  auteurs  de  la  décision  prise  par  le 
jury. 

Les  œuvres  acceptées  devront  être  retirées  dans  les  huit  jours  qui  suivront 
leur  exécution. 
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Les  oeuvres  envoyées  par  la  poste  ne  seront  retournées  à  leurs  auteurs  que 
sur  une  demande  écrite  à  laquelle  seront  joints  les  frais  qu'occasionnera  le 
retour  des  œuvres  que  la  Société  ne  retournera  que  sous  plis  recommandés. 

Art.  4.  —  En  cas  d'envois  perdus,  détériorés,  détournés  ou  incendiés,  la 
Société  déclare  décliner  toute  responsabilité  pécuniaire. 

Art.  5.  —  Le  Comité  se  charge,  sous  la  direction  artistique  de  M.  Viardot, 
de  l'exécution  des  œuvres  envoyées,  soit  vocales,  soit  instrumentales,  tout  en 
laissant  aux  auteurs  la  faculté  de  se  faire  jouer  par  des  artistes  de  leur  choix, 
sous  l'approbation  du  jury.  Cette  faculté  deviendrait  une  obligation  dans  le  cas 
où  l'œuvre  nécessiterait  l'emploi  d'un  soliste  virtuose  ou  d'un  chœur.  Sur  la 
notice,  dans  la  colonne  «  observations  »,  ce  détail  sera  mentionné.  Les  frais 
seraient,  alors,  à  la  charge  du  compositeur. 

Les  auditions  musicales  auront  lieu  les  mardi  et  vendredi  de  chaque  semaine, 
à  trois  heures  et  demie  très  précises. 

Art.  6.  —  En  cas  de  collaboration  musicale,  le  consentement  et  la  signature 
des  collaborateurs  seront  exigés  sur  la  notice. 

Les  noms  des  auteurs  reçus  figureront  sur  le  catalogue  de  la  Société,  ainsi  que 
les  programmes  qui  seront  arrêtés  avant  l'ouverture  du  Salon,  d'où  nécessité  de 
remplir  avec  le  plus  grand  soin  la  notice  placée  au  verso  du  présent  règlement. 
Les  membres  du  jury  devront  indiquer  cette  qualité  sur  ladite  notice. 

Art.  7.  —  Trois  primes  dites  «  Gounod  »,  de  trois  cents  francs  chacune, 
seront  attribuées  aux  compositeurs  que  le  jury  de  la  section  jugera  dignes  de  cet 
encouragement. 

Art.  8.  —  La  Société  se  réserve  le  droit  d'apporter,  s'il  y  a  lieu,  des  modifica- 
tions aux  programmes. 

La  Société  fixera,  selon  la  quantité  des  œuvres  admises,  le  nombre  des  audi- 
tions qu'il  y  aura  lieu  de  donner. 

Ne  seront  acceptées  que  les  compositions  d'auteurs  vivants  ;  seront  exclues  les 
œuvres  déjà  exécutées  au  précédent  Salon. 

Le  compositeur  ne  doit  pas  oublier  que  sa  signature  placée  au  bas  de  la  notice 
sur  laquelle  figure  ce  règlement  est  un  engagement  à  se  conformer  strictement 
audit  règlement.  > 

On  trouvera  les  notices  comportant  le  règlement  de  la  section  de  musique  au 
secrétariat  général  de  la  Société,  au  Grand  Palais,  porte  B,  avenue  d'Antin, 
Paris. 

Le  Président  de  la  Section  de  musique, 
Gabriel  Fauré. 

Ce  règlement  donne  satisfaction  à  un  vœu  que  nous  avons  exprimé  à  maintes 
reprises  ici  même,  dans  la  Revue  musicale,  et  dans  la  presse  quotidienne  ;  mais 
il  ne  nous  donne  qu'une  demi-satisfaction.  Ce  que  nous  désirons,  —  et  ce  que 
nous  finirons  par  obtenir,  —  c'est  :  i°  que  le  salon  de  musique  soit  libre  de  son 
organisation,  installé,  comme  les  autres  arts,  dans  le  Grand  Palais,  avec  la 
Société  nationale  (peintres,  sculpteurs  et  architectes)  et  non  sous  la  tutelle  de 
cette  Société  ;  2°  que  le  Comité,  au  lieu  de  se  nommer  lui-même,  ou  de  se  faire 
nommer  par  la  Société  nationale,  soit  nommé  par  les  musiciens.  M.  Fauré  a 
certainement  toute  notre  estime  ;  mais  qui  l'a  nommé  président  ?  Est-ce  le  chef 
d'orchestre  7  Est-ce  M.  Roll  }  Il  faut  souhaiter  quelque  chose  de  plus  régulier. 
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Direction  de  l'Opéra  et  de  l'Opéra-Comique.  —  M.  J.  Combarieu,  directeur 
delà  Revue  musicale,  a  été  reçu  par  M.  Briand  ;  il  a  appelé  l'attention  du 
ministre  sur  le  voeu,  relatif  au  respect  du  texte  des  œuvres  musicales,  émis,  en 
1900  par  le  Congrès  d  histoire  de  la  musique,  et  sur  le  rapport  (dépesé  au  Sénat 
le  23  mars  1905)  de  M.  Déandréis,  qui  s'en  est  fait  l'écho  ;  il  a  exposé  que  les 
remaniements  arbitraires  des  chefs-d'œuvre  du  répertoire  étaient  antérieurs,  le 
plus  souvent,  à  la  gestion  des  directeurs  actuels,  mais  qu'ils  constituaient  un  abus 
dont  les  musiciens  sérieux  souhaitaient  vivement  la  fin.  Au  nom  du  Congrès  de 
1900,  il  a  demandé  que,  dans  le  nouveau  cahier  des  charges,  fût  insérée  une 
clause  additionnelle  exigeant  l'autorisation  préalable  du  ministre  des  beaux-arts, 
toutes  les  fois  qu'un  directeur  de  théâtre  subventionné  voudrait  faire  subir  un 
remaniement  important  à  une  œuvre  dont  l'auteur  est  décédé. 

Thamara.  —  L'œuvre  de  M.  Bourgault-Ducoudray,  dont  la  Revue  musicale 
avait  si  vivement  souhaité  la  reprise,  est  annoncée  par  l'Opéra  pour  le  14  janvier; 
nous  en  rendrons  compte  dans  notre  prochain  numéro. 

Concerts  annoncés.  —  A  la  salle  Pleyel  (grande  salle),  M.  Joseph  Debroux, 
le  célèbre  virtuose  et  professeur,  à  qui  nous  devons  la  réédition  de  charmantes 
sonates  du  xvinc  siècle,  donnera  un  premier  concert  le  23  ;  ibid.,  ire  séance  de 
la  Société  nationale,  le  26.  Dans  la  salle  des  Quatuors  de  la  maison  Pleyel,  le 
30  janvier,  3e  séance  du  Quatuor  Cailliat. 

Légion  d'honneur.  —  M.  Philipp,  professeur  au  Conservatoire,  et  M.  Le  Borne, 
compositeur  de  musique,  sont  nommés  chevaliers  dans  l'ordre  national  de  la 
Légion  d'honneur.  La  Revue  musicale  adresse  ses  compliments  aux  deux 
nouveaux  chevaliers. 


Le  Gérant  :  A.  Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 


LA 

REVUE    MUSICALE 

(Honorée  d'une  souscription  du  Ministère  de  l'Instruction  publique.) 
N»  3  (septième  année)  1er  Février  1907 


Les  œuvres  récemment  exécutées  à  Paris. 

«    THAMARA  »,  OPÉRA  EN    3      ACTES,     DE    BOURGAULT-DUCOUDRAY  (a  l'AcADÉMIE 

nationale  de  musique)  —  Le  peuple  de  Bakou-la-Sainte,  située  au  bcrd  de 
la  mer  Caspienne,  est  dans  la  détresse  :  les  murs  de  la  ville,  les  temples,  sont 
démantelés  et  éventrés  par  le  canon.  Le  chef  est  mort.  L'ennemi  est  vainqueur. 
Partout  règne  le  découragement.  Famine,  maladie,  épouvante.  Qui  sauvera  ces 
malheureux  ?  —  C'est  Thamara,  la  plus  belle  des  vierges  et  la  plus  pieuse. 
Elle  a  longtemps  prié  dans  le  temple,  et  l'esprit  de  Dieu,  par  la  voix  du  prêtre, 
lui  a  suggéré  d'aller  frapper  le  vainqueur.  Ceci  est  le  premier  acte. 

Le  vainqueur,  Nour-Eddin,  se  repose  voluptueusement  dans  son  harem. 
Autour  de  lui,  des  femmes  chantent  et  dansent,  langoureusement.  Une  vierge 
se  présente.  C'esi  Thamara.  Et  Nour-Eddin  s'éprend  bien  vite  de  sa  beauté. 
Thamara  est  investie  d'une  mission  :  elle  doit  poignarder  le  despote,  mais 
l'assassinat  la  révolte.  Que  fera-t-elle  ?  Tel  est  le  sujet  dramatique,  impliquant 
une  lutte  entre  un  devoir  religieux  patriotique  et  un  devoir  humain  Le  premier 
tst  le  plus  fort.  A  la  fois  audacieuse  et  timide,  «  saintement  homicide  »,  comme 
on  dit  dans  la  tragédie  classique,  Thamara  poignarde  Nour-Eddin. 

Acte  III.  — Le  peuple  de  Bakou  reçoit  sa  libératrice  avec  des  acclamations  de 
fête.  On  va  remercier  Dieu  devant  les  autels,  en  grande  pompe  ;  mais  sur  le 
seuil  du  temple,  Thamara,  —  se  condamnant  elle-même  pour  son  crime  invo- 
lontaire et  pieux,  —  se  poignarde. 

Tel  est  le  livret.  Ici  même,  dans  un  numéro  antérieur  de  la  Revue  musicale  où 
nous  demandions  avec  instance  la  reprise  de  Thamara,  a  été  donnée  une  carac- 
téristique de  la  musique  très  belle,  sobrement  expressive,  si  joliment  colorée  à 
l 'orientale,  qu'a  écrite  M.  Bourgault-Ducoudray  sur  ce  poème.  Nous  n'y  revien- 
drons pas.  Ce  que  nous  sommes  heureux  de  constater,  c'est  le  très  vif  succès 
que  vient  d'obtenir  un  grand  artiste  sincère,  convaincu,  qui  reprend  aujour- 
d'hui de  façon  définitive,  parmi  nos  grands  compositeurs,  la  place  que  son  talent 
n'avait  fait  que  retenir,  pour  ainsi  dire,  en  1892.  M.  Bourgault-Ducoudray, 
avec  raison,  aime  le  chant,  et  en  particulier  le  chant  choral  :  il  l'a  spéciale- 
ment prouvé  dans  le  premier  acte.  Nous  le  félicitons  de  ne  jamais  sacrifier  la 
mélodie  vocale  à  l'orchestre.  Avec  grande  raison  encore  il  estime  que  les  modes 
et  les  cadences  de  la  musique  occidentale  ont  une  expression  limitée,  un  peu 
usée,  et  qu'on  peut  les  enrichir.  (Ainsi,  pour  citer  un  exemple  entre  cent,  il 
termine  sa  partition  sur  un  accord  qui  fait  une  cadence  imparfaite.)  De  plus, 
R.  M.  5 
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M.  Bourgault-Ducoudray  a  ce  charme,  cet  art  d'envelopper  et  de  séduire  sans 
lequel  il  n'y  a  pas  de  musique  :  le  second  acte  de  Thamara  est  une  des  choses 
les  plus  exquises  que  nous  connaissions.  Inventeur  de  rythmes  originaux,  ami 
des  modes  exotiques,  M.  Bourgault-Ducoudray  traite  l'orchestre  avec  éclat, 
mais  en  un  sens  aussi  il  est  classique  par  la  sobriété  et  la  justesse.  Puisse  cette 
œuvre  très  brillante  vivre  les  nombreuses  soirées  qu'elle  mérite  !  —  J.  C. 

«  Symphonie  domestique  »  de  Richard  Strauss  (concerts  Colonne).  — 
M.  Ed.  Colonne,  qui  me  paraît  avoir  pour  caractéristique  de  faire  grand,  tandis 
que  M.  Chevillard  est  peut-être  plus  appliqué  à  faire  neuf  vient  de  nous  donner 
une  nouvelle  audition  de  cette  symphonie  énorme,  toute  d'un  bloc,  dont  l'exé- 
cution dure  trois  quarts  d'heure.  C'est  la  troisième  fois  que  je  l'entends.  Je  ne 
puis  affirmer,  après  l'avoir  écoutée  avec  toute  l'attention  dont  je  suis  capable, 
que  je  la  possède  suffisamment  pour  l'apprécier  de  façon  définitive,  mais  je 
commence  à  voir  plus  clair  dans  mes  impressions.  Je  les  résumerai  ainsi  (en 
laissant  de  côté  quelques  réserves  que  j'indiquerai  plus  loin)  :  c'est  une  oeuvre 
étonnante  et  colossale,  non  pas  seulement  par  ses  dimensions,  mais  par  l'in- 
vention, par  la  couleur,  par  la  richesse  des  idées  ;  il  n'y  a  que  l'ouverture  des 
Maîtres  chanteurs  qui  produise  le  même  effet  de  puissance,  de  continuité  dans 
«  la  synergie  »  des  voix  de  l'orchestre.  L'analyse  d'un  pareil  monument,  je 
n'essaierai  pas  de  la  faire  ;  je  ne  reproduirai  même  pas  ici  les  thèmes  principaux, 
cités  dans  le  programme  que  j'ai  sous  les  yeux.  Isolés,  ils  ne  donneraient  aucune 
idée  de  l'ensemble  dont  ils  font  partie.  Je  me  bornerai  à  rappeler  d'abord  que  le 
sujet  de  ce  poème  est  «  le  papa,  la  maman  et  l'enfant  »,  —  monsieur,  madame 
et  bébé  —  présentés  dans  la  vie  familiale  avec  ses  divers  aspects.  M.  Malherbe 
précise  de  la  manière  suivante  : 

«  L'homme  est  un  être  qui  agit  et  qui  pense  ;  son  cœur  se  meut,  son  esprit 
médite  et  rêve.  De  là  deux  thèmes  qui  s'enchaînent  dès  le  début,  exposés  l'un 
par  les  violoncelles,  l'autre  par  le  hautbois  :  le  premier,  souvent  modifié  ou 
fragmenté,  soulignera  la  volonté  de  l'époux  ou  du  père  de  famille  ;  il  représentera 
l'énergie  et  l'activité  dans  le  ménage;  le  second  s'appliquera  plus  spécialement 
aux  manifestations  de  son  intelligence,  à  ses  pensées  ou  à  ses  désirs  ;  l'union  de 
ces  deux  principes  déterminera  la  force  créatrice,  l'élan  passionné,  qu'expriment 
les  violons  dès  la  dix-neuvième  mesure,  en  une  phrase  assez  longue  et  chaleu- 
reuse. —  La  femme  se  présente  sous  deux  aspects  qui  justifient  la  présence  de 
deux  thèmes  :  l'un,  confié  aux  violons,  dit  la  fantaisie  et  le  caprice  de  sa  nature, 
vive,  légère,  obéissant  à  l'impulsion  du  premier  mouvement  ;  l'autre,  commencé 
par  un  violon  solo  et  continué  par  une  clarinette,  correspond  à  ses  facultés 
affectives,  au  charme  de  sa  grâce,  à  la  tendresse  de  son  cœur.  Ces  deux  senti- 
ments tantôt  se  mêlent  et  tantôt  s'opposent  ;  ils  la  caractérisent  dans  son  double 
rôle.  —  L'enfant  doit  se  contenter  d'un  petit  motif  unique  que  chante  tout 
d'abord  le  hautbois  d'amour,  et  cette  unité  s'explique  par  l'absence  de  person- 
nalité, ou  du  moins  de  nuances  distinctives  et  appréciables  dans  son  caractère  ; 
ce  petit  être  vient  de  s'éveiller  à  la  vie  ;  il  a  les  grâces  que  lui  prêtent  ses  parents; 
il  ne  représente  encore   qu'une  joie  pour  le  présent  et  un  espoir  pour  l'avenir.  » 

Nous,  Français,  qui  avons  une  éducation  latine,  nous  voulons  d'habitude  que 
la  forme  soit  déterminée  par  le  sujet,  proportionnée  à  son  importance  ;  de  plus, 
en  toute  œuvre  d'art,  nous  aimons  la  mesure,  la  dose  exacte  fixée  par  le  goût, 
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ce  que  les  Latins,  reprenant  une  idée  grecque,  appelaient  ((médiocre  aliquid  », 
et  ce  que  notre  Racine  traduisait  :  une  juste  grandeur.  Ce  ne  sont  pas  nos 
compositeurs,  —  sauf  Berlioz  (plus  en  imagination,  d'ailleurs,  qu'en  réalité}. — 
qui  se  sont  écartés  de  ces  principes.  On  serait  donc  tenté  de  dire  que  M.  Strauss 
a  commis  une  faute  grave  d'esthétique  en  écrivant  une  symphonie  gigantesque 
sur  un  sujet  qui  tient  pour  ainsi  dire  dans  la  main.  Et  malgré  tout,  sa  symphonie 
est  admirable  !  Il  n'y  a  peut-être  pas  de  petits  sujets.  L'infiniment  complexe  est 
dans  l'infiniment  petit.  Partout  les  sources  profondes  de  la  vie  peuvent  être 
trouvées  et  lancées  dans  un  jaillissement  tumultueux.  Et  puis,  peu  m'importe  le 
«  programme  ».  Ce  qui  m'intéresse, c'est  la  personnalité  du  musicien. M.  Strauss, 
au  premier  rang  des  compositeurs  allemands  de  l'heure  présente,  est  un  grand, 
un  très  grand  artiste.  Il  n'imite  personne,  —  sauf  peut-être  inconsciemment 
notre  Berlioz,  dont  il  a  parfois  le  tour  mélodique,  et  Wagner,  dont  il  lui  est 
impossible  de  ne  pas  évoquer  le  souvenir.  Il  y  a  des  pages,  des  suites  de  pages, 
où  son  orchestre  chante  avec  autant  de  plénitude  que  de  diversité,  et  où  on  se 
sent  réellement  sur  les  sommets,  tout  baignés  de  lumière  et  d'harmonie.  Et  la 
lassitude  se  fait  rarement  sentir  :  on  suit  cela  comme  un  opéra  sans  livret  et 
sans  entr'actes.  Dirai-je  qu'il  y  a  parfois  surcharge  et  surabondance  ?  des  effets 
un  peu  gros  ?  des  éclats  de  trompette,  des  sons  de  cors  bouchés,  qui  sont  des 
touches  de  couleur  inutiles  ?  que  dans  certaines  parties,  il  y  a  abus  des  disso- 
nances et  de  ces  jolies  cacophonies  de  sauvages  qu'aime  l'école  nouvelle? 
qu'ailleurs,  —  pour  obéir  probablement  à  la  loi  des  contrastes  —  le  contrepoint 
est  excessif,  et  fait  par  trop  maison  américaine  à  dix-huit  étages  ?  que  tout  cela 
est  gros  et  lourd  ?  Je  ne  crois  pas  que  ces  critiques  puissent  être  faites  avec  trop 
d'insistance  par  un  esprit  libre,  qui  n'est  pas  prisonnier  d'une  formule.  Voici 
la  seule  réserve  que  je  me  permets  :  il  y  a  des  moments  où  on  est  oppressé 
écrasé,  comme  si  on  manquait  d'air;  or,  à  moins  de  motifs  exceptionnels  (qui  ne 
pourraient  être  invoqués  ici),  lamusique  ne  doit  jamais  produire  cette  impression. 
M.  Strauss  a  plus  d'imagination  et  de  science  que  de  sentiment. 

Sauf  une  minorité,  le  public,  celui  de  Paris  tout  au  moins,  est  réfractaire  à 
des  ouvrages  aussi  massifs.  Il  ne  comprend  pas;  il  se  croit  en  proie  à  des  cau- 
chemars ;  il  attend  la  fin  avec  impatience  ",  il  s'en  va  même  avant  la  fin. 
M.  Strauss  le  sait  sans  doute,  et  ceci  est  tout  à  son  honneur.  C'est  un  artiste 
qui  dédaigne  les  succès  faciles.  —  J.  C. 

«  Thème  varié  pour  alto  »,  par  Georges  Hue  (concerts  Colonne).  —  L'œuvré 
dont  M.  Colonne  vient  de  nous  donner  la  primeur  ne  répond  pas  à  son  titre  ; 
elle  vaut  beaucoup  plus  que  ce  qu'elle  annonce  :  ce  n'est  pas,  en  réalité,  un 
«  thème  varié  »,  mais  une  symphonie  avec  partie  prépondérante  d'alto.  L'or- 
chestre y  joue  un  rôle  très  important.  Une  grande  science  de  l'instrumentation, 
un  style  original  et  très  libre,  de  jolis  effets  de  timbres,  une  mélancolie  expres- 
sive, de  la  poésie  même  :  telles  sont  les  qualités  que  j'ai  fort  appréciées  dans  cette 
œuvre.  Elle  a  pourtant  un  défaut:  elle  n'est  pas  assez  nette  ;  on  ne  voit  pas  bien 
ce  que  le  compositeur  a  voulu  dire.  On  a  quelque  peine  à  saisir  et  à  suivre  l'idée 
principale  (ce  qui  n'arrive  jamais  chez  les  classiques  comme  Bach).  L'en- 
semble laisse  une  impression  un  peu  trouble.  Ajoutez  que  l'alto,  bien  qu'au 
premier  plan,  brille  peu  et  manque  de  relief.  Ce  poème  ne  paraît  pas  avoir  été, 
dans  le  principe,  fait  pour   lui  ;  il  est,  en  somme,  d'un  musicien  très  distingué. 
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Mélodies  de  M.  Ravel  (au  concert  de  la  Société  nationale,  salle  Erard). 
—  Quel  est  celui  qui  a  fait  le  programme  du  dernier  concert  donné  par  la 
Société  nationale  à  la  salle  Erard  (12  janvier)?  Qui  en  prend  la  responsabi- 
lité?... Les  mélodies  de  M.  Ravel  :  le  Paon,  le  Grillon,  le  Cygne,  le  Martin- 
Pêcheur,  la  Pintade  (histoires  naturelles  par  M.  Renard)  ont  obtenu  un  extraor- 
dinaire succès  —  pas  celui  qu'on  pourrait  croire  —  en  provoquant  des  rires 
dont  beaucoup  de  personnes  ont  été  incapables  de  retenir  l'explosion.  Il  est 
difficile  de  se  moquer  de  la  musique  et  des  musiciens  à  un  plus  haut  degré.  Sur 
des  paroles  en  prose  d'une  platitude  raffinée  (Ça  n  a  pasmordu  hier  au  soir,  début 
d'une  de  ces  histoires  ;  Cettebavarde  m  agaçait,  en  parlant  d'une  volaille  de  basse- 
cour,   etc ),    serpente  une   manière    de   récitatif    auquel   il    est  impossible 

d'attribuer  l'allure  d'un  chant,  et  le  piano,  avec  un  réalisme  ingénieux,  s'efforce 
d'imiter  les  cris  des  divers  animaux  dont  il  est  question.  Le  public  a  eu  beau- 
coup de  peine  à  se  contenir.  A  la  fin,  il  s'est  soulagé  par  des  cris  de  joie  et  des 
applaudissements  dont  le  sens  n'a  pas  été  très  bien  compris  par  les  deux  exécu- 
tants, car  ils  sont  revenus,  et  avec  un  sérieux  imperturbable  ont  «  bissé  »  leur 
dernière  affaire,  la  Pintade.  Ce  serait  simplement  risible,  s'il  n'y  avait,  en  tête 
du  programme  :  Ars  gallica  =  Art  français,  et  si  quelques  étrangers,  épars  dans 
la  salle,  ne  pouvaient  s'imaginer  qu'en  leur  servant  ces  caricatures  sans  esprit 
on  leur  fait  entendre  notre  musique  nationale.  M.  Ravel  est-il  un  pince-sans- 
rire  ou  un  inconscient  ?  Je  ne  sais,  mais  il  fera  bien  de  ne  pas  recommencer.  Ce 
qui  est  étrange,  c'est  que  deux  artistes  aussi  estimés  que  MM.  Vincent  dlndy 
et  Gabriel  Fauré  aient  consenti  à  inscrire  sur  le  même  programme  un  trio  et  un 
quintette  portant  leur  signature,  et  à  mettre  pour  ainsi  dire  leur  pavillon  sur  ces 
sottises.  —  S. 

Soirée  de  «l'Ut  mineur»  (14  janvier).  —  Un  pianiste  quia  des  doigts 
excellents,  — M.  Auguste  Pierret,  —  mais  qui  a  la  manie  d'accélérer  à  outrance 
tous  les  mouvements  et  de  faire  du  120  à  l'heure  (défaut  présentement  commun 
à  beaucoup  de  virtuoses),  nous  a  joué,  avec  le  médiocre  Scherzo  en  si  mineur  de 
Chopin,  le  joli  Scherzo-valse  d'E.  Chabrier,  et  une  Toccata  de  Claude  Debussy  qui 
n'est  sans  doute  pas  sans  originalité,  mais  trop  chargée  de  notes  et  de  traits  inu- 
tiles, toute  en  poudre  aux  yeux.  L 'Alboradadel  gracioso  de  M.  Ravel,  autre  pièce 
pour  piano,  n'a  pu  être  prise  au  sérieux.  (Voir  plus  haut,  sur  M.  Ravel,  une 
appréciation  à  laquelle  je  me  range  entièrement.)  «  Deux  romances  »  pour  la 
flûte,  écrites  avec  une  distinction  charmante  et  exécutées  en  perfection  par 
M.  Gaubert,  virtuose,  et  prix  de  Rome  pour  la  composition  ;  des  lieder  de 
Lassen,  Hugo  Wolf,  Richard  Strauss,  Schubert,  chantés  avec  beaucoup  de 
goût  (en  allemand)  par  Mme  Réja  Bauer,  complétaient  le  programme.  — L. 

«  Cantate  burlesque  »,  de  J.-S.  Bach  (3e  concert  de  la  Société  Bach,  16 
janvier,  dirigé  par  M.  Gustave  Bret). — Une  cantate  burlesque}  de  J.-S.  Bach? 
Parfaitement  !  mais  n'imaginez  rien  de  caricatural,  de  fou  et  d'agressif,  à  la 
manière  d'un  moderne  :  il  s'agit  d'une  musique  ayant  un  cachet  populaire,  un 
comique  savoureux  mais  discret,  et  qui  doit  son  qualificatif  de  «  burlesque  » 
beaucoup  moins  au  style  et  à  l'écriture  (lesquels  sont  toujours  d'une  tenue  très 
correcte]  qu'au  fait  suivant  :  les  deux  personnages  qui  dialoguent  sont  deux  pay- 
sans s'exprimant  dans  une  sorte  de  patois.  Peut-être  aussi  faut-il  ajouter  que  la 
composition  n'a  pas  de  plan  bien  arrêté,  et  forme,  à  certains  égards,   une  sorte 
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de  pot-pourri,  dans  le  genre  des  Quodlibeta  (libres  improvisations).  Au  moment 
où  un  haut  fonctionnaire  vient  de  s'installer  dans  le  village  (  1 742 j,  deux  fiancés 
échangent  leurs  réflexions,  préparent  des  compliments  de  bienvenue  et  entre- 
mêlent gaiement  leurs  propos  de  coquetteries  amoureuses.  Tel  est  le  sujet  du 
poème  rédigé  par  Picander.  Les  nobles  Allemands  ne  dédaignaient  pas  ces 
sortes  de  «  paysanneries  »  :  ils  y  prenaient  plaisir,  à  peu  près  comme  la  cour  de 
Louis  XIV  s'intéressait,  passagèrement,  au  dialogue  de  Nicole  et  de  Pierrot 
dans  Donjuan,  ou  au  jargon  de  Martine  dans  les  Femmes  savantes.  Bach  a  écrit 
là-dessus  une  musique  facile,  franchement  gaie,  saine  et  vivante,  avec  un  sourire 
naïf  d'Allemand  qu'un  rien  suffit  à  amuser.  Cette  jolie  suite  de  récitatifs  et  d'airs 
est  accompagnée  par  un  orchestre  très  simple,  violons,  altos  et  basses,  auxquels 
se  mêle,  un  instant,  le  cor.  Elle  commence  par  une  valse  (moyen  qui  sera  em- 
ployé plus  tard  par  Mozart,  dans  Don  Juan,  pour  caractériser  des  paysans).  Les 
rythmes  de  danse  apparaissent  même  dans  le  chant  :  l'air  du  début  et  celui 
de  la  fin  sont  des  bourrées.  D'après  Kirnberger,  la  mélodie  Fùnfzig  Thaler  baares 
Gold...  devrait  être  prise  pour  une  mazurka  (?).  Çà  et  là,  Bach  a  reproduit  des 
mélodies  chantées  encore  aujourd  hui  en  Allemagne.  Il  avait  beaucoup  de  goût 
pour  les  airs  populaires,  comme  il  l'a  montré  dans  nombre  de  compositions 
(v.  plusieurs  sujets  de  fugue  dans  le  Clavecin  bien  tempéré),  en  particulier  dans 
la  dernière  (Quodlibet)  des  30  Variations  que  contient  sa  Clavierùbung. 

Voici  deux  spécimens  des  thèmes  de  cette  dernière  composition  : 
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Gardons-nous  d'imaginer  toujours  un  Bach  savant  et  pédant.  Bach  est  habi- 
tuellement sérieux;  mais,  même  quand  il  remplit  sa  fonction  liturgique  d'orga- 
niste, c'est  un  artiste  de  libre  fantaisie.  Dans  ses  Partita  (II)  il  y  a  une  burlesque 
(sans  paroles)  ,  on  y  trouve  même,  en  un  certain  passage,  sept  octaves  de  suite, 
ce  qui  est  rare  ! 

Au  même  concert,  on  nous  a  donné  un  certain  nombre  de  Geistliche  Lieder 
(chants  spirituels).  Il  n'y  a  qu'un  genre  où  je  n'hésite  pas  à  trouver  Bach  en 
défaut  :  c'est  la  monodie.  Bach  écrit  mal  pour  les  voix  ;  il  leur  impose  les  mêmes 
dessins  qu'aux  instruments,  malgré  le  sens  des  paroles  quelquefois.  Ainsi,  dans 
un  passage  où  les  paroles  ont  un  sens  très  pathétique,  il  donne  à  la  mélodie 
une  clausule  comme  celle-ci  : 


Trille 


Ce  qui  conviendrait  plutôt  à  un  violon. 

Quand  il  écrit  pour  plusieurs  voix,  Bach  reprend  toute  sa  supériorité  avec  les 
jeux  du  contrepoint.  —  S. 
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«  Concerto  brandebourgeois  n°  6  »,  de  J.-S.  Bach  (dirigé  par  M.  Bret,  a 
la  Société  Bach).  —  Ce  concerto,  écrit  pour  2  altos,  2  violes  degambe,  violon- 
celle et  continuo  (au  clavecin),  fait  partie  du  recueil,  terminé  en  1721,  auquel 
Bach  a  donné  le  titre  général  de  Concerts  avec  plusieurs  instruments.  C'est 
une  des  œuvres  les  plus  belles  et  les  plus  agréables  à  entendre,  les  plus  char- 
mantes qui  existent  en  musique.  L'impression  qui  domine  est  toujours  celle 
d'un  art  plein  de  verve,  de  mouvement  et  de  grâce.  Ce  caractère  si  vivant,  Bach 
l'obtient  grâce  à  son  génie  d'abord  et  à  sa  merveilleuse  facilité  d'écriture  ;  il  le 
tire  aussi  des  danses  qu'il  imite  dans  la  symphonie  pure  et  qui  donnent  à  la 
composition  une  allure  si  nettement  rythmée  : 


— •—     etc. 


Le  finale  —  où  tout  l'art  de  Mozart  est  déjà  inclus  —  a  l'allure  de  la  gigue. 
1S  adagio,  qui  fait  chanter  les  deux  altos  sur  l'accompagnement  des  basses,  a  la 
grandeur  des  pièces  similaires  de  Beethoven  (sans  en  avoir  d'ailleurs  la  passion 
profonde  et  en  restant  formels).  Et  c'est  merveille  d'entendre  ces  instruments  à 
cordes  engagés  avec  une  discipline  si  sûre  dans  tous  les  ébats  du  contrepoint  ! 
Ils  sont  au  plus  haut  point  évocateurs  de  l'esprit  et  de  la  vie  d'autrefois.  Nul 
n'a  mieux  su  que  Bach  faire  parler  les  cordes  et  leur  donner  de  la  couleur  !  —  M. 

Cantate  «  Schlage  doch,  gewunschte  Stunde  »  (Sonne  donc,  heure 
attendue  !),  de  J.-S.  Bach  (ibid.).  —  Cet  air  célèbre  pour  contralto  est  écrit  sur 
des  paroles  indiquant  la  même  situation  que  la  fameuse  composition  de  Braga, 
accompagnée  au  violoncelle  :  extase  du  mourant  qui  attend  sa  délivrance  et 
perçoit  déjà  les  voix  célestes  de  l'autre  vie.  Mais  Bach  ne  fait  pas  de  sentimenta- 
lisme :  il  ne  fait  même  pas  de  «  poésie  »  1  II  est  d'une  naïveté  qui  déconcerte  ! 
L'idée  de  réaliser  une  simple  image  du  texte  verbal  et  de  faire  entendre  à  plu- 
sieurs reprises  une  cloche  réelle  au  moment  où  le  chrétien  dit  :  «  Sonne,  heure 
bénie  !  (de  la  mort)  »,  si  bien  que  cette  composition  a  pu  être  appelée  Cantate 
des  cloches,  est  une  idée  presque  enfantine  et  peu  digne  d'un  grand  artiste.  Une 
telle  cantate  doit  d'ailleurs  être  écrite  pour  l'église  :  et  comment  mettre  les 
cloches  dans  l'orchestre  d'église  ?  Je  dois  ajouter  que  cet  air  de  contralto  fatigue 
par  d'interminables  répétitions  de  mots  ;  mais  c'est  là  un  défaut  commun  à 
presque  toute  l'ancienne  musique  vocale  ! 

Ancienne  musique  française  (Salle  des  Agriculteurs,  19  janvier).  — 
Après  une  élégante  et  substantielle  conférence  de  M.  Henry  Expert  qui,  à 
grands  traits,  a  montré  la  richesse  et  l'originalité  de  la  musique  française  à 
toutes  les  époques  depuis  l'origine  (1),  la  Société  des  concerts  anciens  nous  a 
fait  entendre  une  série  d'aimables  pièces  du  xvme  siècle  écrites  ou  arrangées 
pour  clavecin  (Mlle  Marguerite  Delcourt),  pour  flûte  (M.  Louis  Fleury),  hautbois 
d'amour  (M.  L.  Bleuzet),  viole  de  gambe  (M.  G.  Desmonts),  violon  (M.  Lavello) 

(1)  Je  signalerai  une  petite  inadvertance  :  M.  Expert,  à  propos  du  lieu  de  naissance  de  Guido 
d'Arezzo  'qui  serait  originaire  de  Saint-Maur-des-Fossés  !!)  a  attribué  à  dom  Morin  une  opinion 
que  ce  dernier  a  bien  publiée,  il  est  vrai,  mais  qu'il  s'est  empressé  de  renier  avec  franchise 
quelque  temps  après,  comme  résultant  d'une  confusion. 
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et  contrebasse  (M.  Nanny).  Après  des  Airs  de  ballet  recueillis  par  M.  Ecor- 
cheville  et  «  d'auteur  inconnu  »,  les  pièces  exécutées  furent  les  suivantes  : 
Sarabande,  de  Leclair  (1697-1764)  ;  Passepied,  de  Campra  (1660-1758)  ;  Muselle, 
de  Caix  d'Hervelois  (1690-1720);  les  Papillons  de  Couperin  (1668-1783)  ;  la 
Musette  en  rondeau,  de  Rameau  (1683-1764),  et  la  Babau,  de  Marchand  (1669- 
1732),  pour  clavecin  ;   enfin   un  Divertissement  de  Mouret  (1682-1728). 

Toutes  ces  pièces  sont  jolies  et  agréables  ;  je  ferai  cependant  une  observation 
générale  au  sujet  de  ces  exécutions  de  musique  ancienne  avec  instruments 
anciens  :  les  exécutants  —  tous  virtuoses  de  premier  ordre  —  ont  le  tort  de 
croire  que  dans  cette  musique  d'autrefois  tout  est  en  mignardises.  Ils  abusent 
de  la  musette,  du  passepied  et  du  tambourin  ;  ils  ne  nous  donnent  pas  assez 
d'oeuvres  sérieuses  et  solides.  Il  en  résulte  que  cette  ancienne  musique  devient 
facilement  fade  et  agaçante. 

Je  ne  dirai  rien  de  la  cantate  un  peu  terne  de  Rameau,  Orphée,  pour  une  voix 
avec  symphonie.  Il  fallait,  pour  mettre  en  relief  cette  composition,  une  belle 
voix  ayant  du  style,  de  la  puissance  et  une  grande  variété  de  timbres.  Rien  de 
cela,  hélas  !  ne  nous  fut  donné.  —  A  rappeler  :  la  cantate  d'Orfe  de  Pergolèse, 
pour  voix  seule  et  orchestre,  supérieure  à  celle  de  Rameau.  —  M. 

Sonates  pour  piano  et  violoncelle.  —  MUe  Marthe-Chrétien  et  M.  Léon 
Bourgeois  ont  donné  le  16  janvier,  en  la  salle  des  Agriculteurs,  une  séance  de 
Sonates  pour  piano  et  violoncelle  consacrée  aux  oeuvres  modernes.  Au  pro- 
gramme, Yopus  6  de  Richard  Strauss,  Yopus  15  de  Camille  Chevillard,  et 
Yopus  104  de  Benjamin  Godard. 

La  sonate  du  compositeur  allemand  est  une  œuvre  de  début  qui  contient 
quelques  faiblesses,  quelques  remplissages,  mais  où  s'affirme  déjà  l'excellent 
symphoniste  qu'est  devenu  M.  Richard  Strauss.  Des  trois  morceaux  qui  la  cons- 
tituent, le  premier  nous  semble  de  beaucoup  le  meilleur  ;  le  rythme  en  est  franc, 
les  harmonies  sonores  et  simples  ;  on  y  sent  passer  un  souffle  de  jeunesse,  de 
gaîté  ;  on  a  devant  les  yeux  l'image  d'un  bel  adolescent  qui  marche  librement, 
dans  la  joie  de  la  lumière... 

L'oeuvre  de  M.  Chevillard  est  bien  connue,  et  fait  regretter  que  l'auteur  ait  été 
obligé  de  renoncer  à  la  composition  pour  se  consacrer  exclusivement  à  ses  labo- 
rieuses fonctions  de  chef  d'orchestre.  L'écriture  en  est  sévère  et  touffue,  les  har- 
monies colorées  et  originales,  le  rythme  toujours  net.  Mais  la  musique  de 
M.  Chevillard,  quelque  intérêt  qu'elle  inspire,  est  plutôt  une  oeuvre  d'imagina- 
tion que  de  sentiment  ;  si  toutes  les  ressources  de  l'harmonie  et  de  l'idée  musi- 
cale y  sont  prodiguées,  il  y  manque  encore  cependant  cette  petite  flamme  dont  la 
présence  seule  annonce  l'oeuvre  impérissable,   la  flamme  de   César  Frank  ! 

Mlle  Marthe  Chrétien  en  a  fait  valoir  tous  les  côtés  tourmentés  ou  calmes,  mé- 
lodiques et  harmoniques,  avec  une  grande  sûreté  de  jeu  et  une  intelligence 
délicate  de  l'œuvre.  M.  Léon  Bourgeois  s'est  affirmé  comme  un  bon  musicien, 
bien  que  son  violoncelle  nous  ait  paru  accordé  (ou  joué)  trop  haut  ;  mais  quand 
donc  MM.  les  virtuoses  renonceront-ils  à  cette  erreur,  et  se  corrigeront-ils  de  ce 
défaut  ?  —  A. 

OEuvres  de  M.  Capet.  —  Chez  M.  Custot,  coprésident  de  la  Société  1'  Ut 
mineur,  ont  été  récemment  exécutées  des  œuvres  de  M.  Capet,  entre  autres 
Devant  la  mer,  poème  symphonique  pour  chant  et  orchestre.    Nous   saisirons 
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la  première  occasion   de  reparler  de  ces  oeuvres  qui,  sur  un  auditoire   d'élite, 
paraissent  avoir  fait  une  grande  impression. 

Les  Maîtres  français  du  violon  au  xvme  siècle,  xre  séance,  23  janvier, 
donnée  par  M.  Debroux  (Salle  Pleyel). —  M.Joseph  Debroux,  le  très  distingué 
professeur  virtuose  à  qui  nous  devons  la  remise  en  honneur  de  tant  de  pièces 
charmantes  du  xvme  siècle,  a  donné  une  première  et  exquise  séance,  avec  un 
programme  très  délicat  dont  je  retiens  surtout  deux  numéros  :  la  Sonate  en 
si  b  majeur  de  Jean-Marie  Leclair  (1697-1764)  et  la  Sonate  en  la  mineur  de  Louis 
Aubert  (1720-1771).  Ces  deux  aimables  et  gracieuses  compositions  sont  des 
œuvres  de  salon  où,  à  côté  de  1'  «  aria  »,  de  la  «  pastorale  »,  et  quelquefois  un 
ressouvenir  du  Prélude  (d'orgue),  dominent  les  danses  caractéristiques  de  l'an- 
cien régime:  gavotte,  gigue,  courante...  La  2e  séance  sera  donnée  par  M.  Debroux 
le  20  février  (salle  Pleyel)  :  on  y  entendra  une  «  4e  suite-sonate  »  (série  d'airs 
de  tout  caractère  précédés  d'un  adagio  et  dune  fugue)  de  Joseph  Marchand  le  fils, 
deux  sonates  d'Antoine  d'Auvergne  (171 3-1797)  et  de  Le  Blanc,  etc.. 

Soirée  Hasselmans  (Salle  Erard,  22  janvier).  —  Cette  soirée  paraît  avoir 
eu  pour  but  de  présenter,  comme  chef  d'orchestre,  M.  Hasselmans  fils,  connu 
déjà  comme  violoncelliste  virtuose.  Tentative  un  peu  prématurée.  Le  jeune  chef 
(qui  a  orchestré  quelques  pièces  de  M.  Gabriel  Fauré)  a  dirigé  par  cœur  une 
symphonie  ;  mais  il  y  a  eu  quelques  défaillances  (surtout  aux  reprises)  dont  il 
s'est  certainement  aperçu  lui-même.  —  M. 

Notre  supplément  musical  :  La  «  Chanson  »  et  la  «  Sonate  ».  G.  Gabrieli. 
Pièces  de  J.-S.  Bach.  —  Celui  qui  n'est  pas  très  versé  dans  l'histoire  de  la 
musique  doit  éprouver  quelque  étonnement  devant  le  titre  de  «  chanson  »  donné 
à  la  première  pièce  de  notre  supplément.  Autrefois  les  mots  Sonate  et  Canzone 
désignaient  l'un  et  l'autre  des  compositions  instrumentales  et  constituaient  des 
genres  séparés  par  des  nuances  qu'il  nous  est,  aujourd'hui,  assez  difficile  de 
saisir.  Dans  son  Syntagma  musicum  (1614-1620),  si  important  pour  la  connais- 
sance de  la  musique  ancienne,  Michel  Prastorius  définit  la  Sonate  en  disant  que 
c'est  une  pièce  écrite  pour  les  instruments  (sonare),  non  pour  léchant,  et  qu'elle 
est  dans  le  genre  des  chansons  de  Gabrieli.  Frescobaldi  (1 583-1684)  a  traité  la 
chanson  comme  le  caprice  et  la  sonate,  en  style  fugué,  dans  son  recueil  de  1628. 
(C'est  de  ce  recueil  que  Marpurg  a  tiré  tant  de  textes,  donnés  comme  exemples 
dans  son  Traité  de  la  fugue,  2e  édit.,  1806  )  Un  peu  plus  tard,  Massimiliano  Neri, 
organiste  de  Saint-Marc,  à  Venise,  emploie  les  deux  mots  sans  distinguer  les 
choses,  dans  son  recueil  Sonate  e  Canzoni  a  4,  etc.  (Venise,  1645).  C'est  Legrenzi, 
mort  à  Venise  en  1690,  qui,  dans  ses  compositions  instrumentales  (1655,  I063), 
emploie  définitivement  le  mot  sonate,  pour  désigner  ce  qu'auparavant  on  appe- 
lait chanson.  La  chanson  paraît  cependant  s'être  distinguée  en  réalité  de  la 
sonate  par  sa  simplicité  de  forme  :  elle  était  écrite  dans  un  même  ton  et  ri  avait 
quun  mouvement.  Voilà  ce  qui  paraît  constituer  sa  qualité  caractéristique. 

En  me  bornant  à  rappeler  qu'il  y  eut  deux  Gabrieli  :  Andréa  (15 10-1586)  et  son 
neveu  Giovanni  (1 557-1612),  tous  deux  représentants  illustres  de  l'Ecole  véni- 
tienne, je  me  bornerai  à  quelques  indications  sommaires  sur  la  fugue  de  Bach 
qui  est  la  pièce  de  résistance  de  notre  Supplément. 

Il  y  a  d'abord  dans  cette    fugue  une  idée  principale,  exposée  trois  fois  (dans 


PUBLICATIONS    NOUVELLES  57 

les  douze  premières  mesures)  :  la  première  fois,  par  la  main  droite,  en  sol,  sous 
forme  de  sujet  ;  la  seconde  fois,  par  la  main  gauche,  sous  forme  de  réponse  ;  la 
3e  fois,  dans  le  ton  initial,  comme  répétition  du  sujet  à  la  seconde  voix.  Sous  sa 
forme  normale  et  sous  sa  forme  transposée,  cette  idée  principale  est  accompa- 
gnée d'une  autre  idée,  qui  est  le  contre-sujet.  Il  y  en  a  deux  : 


?=^"^iE   et    ■4-Eér -rrfr  rEgE 


Ensuite, viennent  des  épisodes  qui  s'étendent  jusqu'à  la  mesure  25.  Ces  épisodes 
dérivent  de  fragments  renversés  du  thème.  Ainsi,   on   a   — F-f  \  ?■■-   au  lieu  de 

EFJzl§lrJ:  ,  et  ~tFy-r-~F  au  ^eu  de  r=Hf  f-*— •  Le  sujet  reparaît  trois  fois,  des 
mesures  17  à  24,  et  là  se  termine  la  première  partie  de  la  composition. 

A  la  mesure  24  (jusqu'à  42)  commence  la  2e  partie  consacrée  aux  développe- 
ments, intéressante  par  la  grâce  du  dessin  mélodique  qui  reprend  un  fragment 
de  la  première  partie  (ge  mesure),  et  par  le  changement  de  la  tonalité  qui  passe 
à  fa  mineur,  puis  à  si  mineur,  pour  revenir  ensuite  à  la  dominante  de  fa. 

La  3e  partie  commence  à  la  mesure  42  et  débute  par  une  reprise  intégrale  du 
thème  à  la  basse.  On  voit  reparaître  quelques-uns  des  épisodes  contenus  dans  la 
2e  partie  ;  l'un  d'eux  (celui  qui  commençait  à  la  mesure  24)  semble  remplacer  la 
pédale  sur  la  dominante  et  aboutit  au  ton  de  do  mineur  (55e  mesure).  Le  thème- 
sujet  est  alors  répété  à  la  basse,  avec  sa  réponse  à  la  main  droite  (remarquer 
l'altération  du  ré  b),  et  la  cadence  parfaite  —  de  dominante  à  tonique  —  se  fait 
dans  une  conclusion  de  rythme  solennel.  —  B. 


Nouvelles  publications. 

Beethoven,  par  Jean  Chantavoine,  1  vol.  in-16,  259  p.,  chez  Alcan,  3  fr.  50. 
—  Ce  livre  de  vulgarisation  est  divisé  en  deux  parties  :  i°  la  vie  et  l'homme  ; 
20  l'œuvre.  Il  se  termine  par  un  catalogue  de  l'œuvre  de  Beethoven  et  une  liste 
des  principaux  ouvrages  à  consulter.  Je  viens  de  lire  le  chapitre  consacré  aux 
sonates  pour  piano,  et  j'ai  grand  plaisir  à  constater  que  M.  Chantavoine  connaît 
admirablement  son  sujet  ;  il  l'analyse  de  près,  au  point  de  vue  technique,  et  le 
caractérise  avec  précision.  Peut-être  aurait-il  donné  plus  d'agrément  et  de  net- 
teté à  son  exposé,  un  peu  confus,  si  au  lieu  de  consacrer  une  suite  de  para- 
graphes distincts  à  chaque  composition  (et  cela  dans  un  même  chapitre),  il  avait 
dégagé  de  l'ensemble  des  sonates  quelques  idées  essentielles,  puis  groupé  au- 
tour de  ces  idées  les  faits  particuliers  et  les  analyses  de  détail.  Je  ne  relèverai 
qu'une  affirmation  qui  m'a  surpris.  On  lit.  page  88  :  «...  Beethoven,  surtout 
vers  la  fin  de  sa  carrière,  a  introduit  dans  les  développements  de  la  sonate  une 
forme  musicale  qui,  jusqu'alors,  lui  restait  étrangère  :  la  fugue.  »  M.  Chantavoine 
s'est  probablement  mal  exprimé,  et  il  faut  voir  là  simplement  une  mauvaise 
rédaction.  En  insérant  une  fugue  dans  la  sonate,  Beethoven  n'innove  pas  :  il 
revient  plutôt  à  la  tradition.  Ainsi,  pour  n'en  pas  citer  d'autres,  les  sonates  de 
Bach  pour  piano  contiennent  de  très  belles  fugues.  (Voir  notamment  les  sonates 
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en  la  mineur,  dont  nous  avons  donné  une  analyse  dans  la  Revue  musicale, 
en  ut  majeur,  etc..)  Cf.  la  définition  de  la  sonate,  rattachée  au  motet  (lequel  est 
le  précurseur  de  la  fugue),  par  Praetorius,  Syn.,  III,  p.  24.  —  J.  C. 

Hector  Berlioz,  les  années  romantiques  (1819-1842),  correspondance  pu- 
bliée par  Julien Tiersot,  1  vol.,  450  p.,  chez  Calmann-Lévy,  3  fr.  50.  —  Les  docu- 
ments contenus  dans  ce  volume  ne  sont  certainement  pas  négligeables,  mais 
paraissent  avoir  été  réunis  à  la  hâte,  et  ne  donnent  pas  l'essentiel.  Ainsi  on  n'y 
trouve  ni  les  deux  lettres  capitales,  adressées  d'Italie  à  Mme  Lesueur,  où  Berlioz 
décrit  l'éruption  d'un  volcan  en  se  comparant  à  lui,  ni  la  lettre  où  il  affirme 
qu'il  est  avant  tout  classique.  La  Revue  musicale  a  publié  ces  pièces  curieuses  ; 
je  n'y  reviendrai  pas.  L'étude  sur  Berlioz  placée  en  tête  du  volume,  en  guise 
d'introduction,  est  superficielle,  incomplète,  et  parfois  bien  naïve.  M.  T.  dit  que 
«  Berlioz  avait  des  impatiences  de  caractère  »,  que  «  les  questions  d'argent  inté- 
ressent surtout  les  gens  de  province  »,  etc..  La  rédaction  est  peu  soignée.  Lire, 
p.  vi  :  «  Veut-on  l'entendre  formuler  sa  doctrine  »  et  non  :  Veut  on  lui  entendre, 
etc..  »  ;  lire,  p.  xxi,  «  les  Jeunes-France  »  et  non  «  les  Jeunes-Frances  ».  —  E.  D. 

Weber.  par  Georges  Servières,  1  vol.,  126  p.  chez  Henri  Laurens.  —  Petit 
ouvrage,  mais  fait  avec  soin  et  avec  compétence,  où  l'on  trouvera  un  résumé  de 
la  vie  de  Weber  et  une  caractéristique  de  ses  œuvres.  L'auteur  ne  loue  pas  assez 
les  œuvres  de  Weber  pour  piano,  si  brillantes,  d'une  élégance  chevaleresque,  et 
qui,  sans  être  égales  à  celles  d'un  Beethoven,  méritent  d'être  placées  près  de  lui. 
Il  n'insiste  pas  assez  sur  ce  sens  de  l'orchestre  qu'eut  Weber  au  plus  haut  degré, 
et  il  néglige  de  nous  montrer  comment  il  instrumentait.  Le  Freischùt\  méritait 
mieux  qu'une  analyse  de  quelques  lignes.  Çà  et  là,  des  remarques  excellentes. 
Je  citerai  ce  passage  (p.  109):  «  La  partition  (d'Obéron)  décèle  cette  recherche 
de  l'exotisme  qui  fait  de  Weber  l'initiateur  de  la  musique  pittoresque.  Gluck, 
dans  un  de  ses  ballets,  emploie  un  thème  russe.  C'est  un  cas  exceptionnel  dans  la 
musique  d'opéra  du  xvme  siècle.  Weber,  dans  Obéron,  se  sert  au  premier  acte, 
pour  la  ronde  des  gardes  du  harem,  d'un  motif  noté  dans  le  Voyage  en  Arabie 
deNiebhur  ;  il  trouve  la  danse  turque  du  dernier  finale  dans  VEssai  sur  la  musique 
de  Laborde,  et  les  trois  notes  initiales  de  cette  mélodie  forment  l'appel  de  cor 
qui  résonne  pour  la  première  fois  à  la  fin  de  la  vision  de  Rezia.  Pour  ce  conte 
d'Orient,  l'artiste  a  recherché  le  coloris  oriental,  de  même  que  dans  Preciosa  il 
avait  employé  la  couleur  espagnole,  dans  le  Freischùtz  pastiché  une  marche  de 
Bohême.  Toute  sa  vie,  et  cela  tient  peut-être  à  son  existence  nomade,  Weber 
aima  l'exotisme  en  musique,  et  nul  n'a  imité  plus  de  musiques  étrangères  que 
ce  compositeur  réputé  si  foncièrement  allemand.  »  Tout  cela  est  juste  ;  n'ou- 
blions pas  que  Beethoven,  né  16  ans  avant  Weber  (1770),  avait  traité  aussi  beau- 
coup d'airs  exotiques.  M.  S.  montre  avec  raison  la  filiation  de  R.  Wagner  et 
de  Weber.  Tout  cela,  trop  écourté.  Dans  son  Richard  Wagner  (Leipzig,  1904, 
pp.  35  et  suiv.),  M.  Guido  Adler  a  touché  ces  divers  points  avec  une  tout  autre 
précision.  Quand  nous  publions  un  livre,  en  France,  sur  un  compositeur,  nous 
devrions  nous  assurer  au  préalable  que  ce  livre  ne  sera  pas  inférieur  à  ceux 
qui  ont  déjà  été  publiés  à  l'étranger  sur  le  même  sujet,  ou  bien  nous  devrions 
nous  borner  à   faire  une  traduction.  — D. 

Thamara,  opéra  en  trois  actes  de  Bourgault-Ducoudray,  partition  piano  et 
chant,  chez  Grus,  place  Saint- Augustin,  15  fr. 
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La  musique,  ses  lois  et  son  évolution,  par  Jules  Combarieu,  chargé  du 
Cours  d'histoire  de  la  musique  au  Collège  de  France,  i  vol.,  chez  Flammarion, 
26,  rue  Racine,  3  fr.  50.  On  comprendra  que  nous  nous  bornions  ici  à  signaler  ce 
très  considérable  ouvrage  où  M.  Jules  Combarieu,  exposant  les  lois  et  l'histoire 
de  la  musique  avec  une  méthode  nouvelle,  vulgarise  son  enseignement.  L'ou- 
vrage contient  un  grand  nombre  de  textes  musicaux  empruntés  à  toutes  les 
périodes  et  analysés  de  près.  D  une  série  de  chapitres  (2e  partie  du  livre)  où 
l'évolution  musicale  est  étudiée,  depuis  les  origines  et  l'époque  préhellénique, 
chez  les  Grecs,  au  Moyen  Age,  à  la  Renaissance,  et  au  xixe  siècle,  je  détache  les 
lignes  suivantes  consacrées  à  une  caractéristique  de  l'art  contemporain  : 

«  Aujourd'hui  s'efface  de  plus  en  plus  la  division  de  la  musique  en  genres 
distincts  et  hiérarchisés  d'après  leur  noblesse,  division  qui  était  analogue 
autrefois  à  celle  delà  société  en  étages  superposés.  Cette  confusion  des  genres, 
résultat  de  la  confusion  des  classes  et  du  rejet  de  toute  convention,  est  surtout 
visible  au  théâtre  :  grand  opéra  et  opéra-comique  empiètent  constamment  l'un 
sur  l'autre  et  sont  devenus  à  peu  près  indiscernables.  Elle  est  également  visible 
dans  la  symphonie.  Tous  les  anciens  cadres  sont  brisés,  ou  ne  peuvent  plus 
servir. 

«  Ce  qui  caractérise  présentement  notre  organisation  sociale,  c'est  un  état  de 
renouvellement  profond  et  intégral,  où  la  poussée  démocratique  et  individualiste 
renverse  ou  ébranle  les  vieilles  conventions  de  tout  ordre.  Le  même  fait  se 
produit  dans  la  musique.  On  peut  le  résumer  d'un  mot  :  l'anarchie. 

«  En  politique,  «  anarchie  »  signifie  absence  de  souverain  ;  en  matière  d'art,  il 
veut  dire  :  absence  de  toute  loi  imposée  sous  une  forme  quelconque  au  compo- 
siteur. 

«  Il  n'y  a  plus  d'école  prépondérante,  avec  un  chef  quasi  officiel  pour  grouper 
autour  de  lui  la  majorité  des  talents  :  les  systèmes  d'esthétique  sont  aussi 
nombreux  et  divers  que  les  partis  politiques  ;  parmi  nos  musiciens,  il  y  a  des 
révolutionnaires,  des  indépendants,  des  conservateurs  libéraux,  dès  classiques 
intransigeants,  des  néo-classiques  ralliés,  des  socialistes  qui  déclarent  n'écrire 
que  par  et  pour  le  peuple,  et  pour  qui  la  butte  de  Montmartre  vaut  mieux  que 
l'ancien  Olympe.  Plus  d'orientation  générale  donnée  par  un  Maître  !  Liberté 
complète  dans  le  choix  des  sujets  —  fournis  autrefois  par  la  mythologie  —  et 
dans  la  manière  de  les  traiter.  Au  livret  d'opéra  en  vers  succède  le  livret  en 
prose  ;  au  personnage  à  casque  ou  à  pourpoint,  l'ouvrier  des  faubourgs,  tel  que 
l'a  peint  Zola  dans  ses  romans  ;  à  la  mélodie  carrée,  une  sorte  de  récitatif  inor- 
ganique ;  à  la  prépondérance  de  la  mélodie  sur  l'accompagnement,  un  régime 
mixte  et  indivis  qui  nivelle  tout  ;  à  l'emploi  discret  de  l'orchestre  devant  les 
chanteurs  virtuoses,  un  déchaînement  de  forces  instrumentales  dans  lequel 
semblent  gronder  les  voix  formidables  de  la  foule.  La  grammaire  musicale  elle- 
même,  avec  ses  règles  si  longtemps  tyranniques,  n'a  plus  d'autorité  absolue. 
Entre  le  langage  de  Rameau  ou  de  Gluck  et  celui  de  certains  musiciens  du  jour, 
il  y  a  la  même  distance  qu'entre  le  style  de  Boileau  et  celui  de  Stéphane  Mal- 
larmé ou  de  tel  autre  «  décadent  ».  Les  consonances  pures  qui  donnaient  jadis 
à  la  musique  une  décence  mondaine,  deviennent  presque  une  exception  ;  tout 
ce  qui  est  dissonant,  insolite,  agressif,  est  considéré  comme  expressif  par  excel- 
lence. La  régularité  du  rythme  est  soigneusement  évitée.  On  croit  qu'une 
œuvre,  pour  être  très  belle,  n'a  pas  besoin  d'être  très  claire. 


ÔO  UN    THÉORÈME    INÉDIT    RELATIF    A    LA    TRANSPOSITION 

«  Ce  qui  favorise  cet  état  de  dissolution,  et,  en  même  temps,  de  renaissance 
féconde  —  c'est  que  les  acousticiens,  qui  pourraient  imposer  certaines  bases  à 
la  syntaxe  musicale,  ne  s'entendent  pas.  Eux  aussi  ont  été  divisés  par  l'esprit 
critique.  La  royauté  de  Helmholz  fut  passagère  ;  et  la  physiologie  musicale  a 
été,  en  un  sens,  l'affranchissement  de  la  musique,  parce  que  ne  lui  disant  rien 
qui  eût  un  caractère  d'évidence,  comme  les  théorèmes  de  géométrie,  elle  a  perdu 
le  droit  de  donner  des  directions  aux  artistes.  » 

Dans  la  première  partie  sont  exposés,  et  replacés  dans  leur  cadre  historique, 
tous  les  éléments  de  la  théorie  musicale.  Un  index  méthodique,  à  la  fin  du 
volume,  contient  les  noms  des  grands  compositeurs,  avec  les  dates,  les  titres 
des  ouvrages,  et  peut  servir  de  mémento  pour  toute  l'histoire  musicale.  —  D. 


Un  théorème  inédit  relatif  à  la  transposition. 

Il  est  assez  curieux  de  remarquer  eue  souvent,  dans  la  théorie  de  la 
musique,  les  variations  d'un  même  fait  s'expriment  par  un  rapport 
numérique  constant.  Ainsi,  on  nous  dira  que,  dans  la  question  du 
renversement  des  intervalles,  le  chiffre  représentant  l'intervalle  à  ren- 
verser et  le  chiffre  représentant  le  renversement,  additionnés  ensemble, 
doivent  former  comme  total  le  nombre  9.  Nous  savons  de  même  que 
les  dièses  et  les  bémols  formant  l'armure  de  la  clé  de  deux  gammes  en- 
harmoniques complètent  le  nombre  12  :  ainsi  la  gamme  de  ré  s  a  9 
dièses  à  la  clé  et  son  enharmonique,  la  gamme  de  mi\> ,  a  3  bémols,  soit 
au  total  12  altérations.  En  général,  les  traités  de  théorie  musicale  ne 
considèrent  ces  relations,  quand  ils  les  signalent,  que  comme  des 
moyens  mnémotechniques,  sans  chercher  davantage  à  aller  au  fond  des 
choses,  sans  chercher  non  plus  la  raison  d'être  première  de  ces  coïn- 
cidences. La  signification  mathématique  de  la  musique  avait  fixé  l'at- 
tention de  la  philosophie  antique,  et  l'on  sait  que  dans  les  traditions  de 
l'école  pythagoricienne  la  musique,  simple  spéculation  scientifique, 
n'est  qu'une  subdivision  des  mathématiques. 

Nous  désirons  pour  notre  part  fixer  ici  un  point  intéressant  de  la 
théorie  musicale  que  les  ouvrages  spéciaux,  consultés  par  nous,  ne 
semblent  point   avoir  relevé. 

Nous  le  formulerons  dès  maintenant  dans  la  proposition  suivante, 
quelque  peu  obscure  peut-être  et  au  premier  abord  imprévue:  le  nom- 
bre des  altérations  qui  séparent  deux  tonalités  quelconques  à  distance  d'un 
même  intervalle  est  un  chiffre  constant,  c'est-à-dire  que  deux  tonalités 
prises  au  hasard  dans  l'échelle  des  sons  sont  séparées  par  un  même 
nombre  de  dièses  ou  de  bémols,  quand  elles  se  trouvent  l'une  par  rap- 
port à  l'autre  à  un  même  intervalle.  Ainsi,  soit  la  tierce  majeure  :  il  y  a 
le  même  nombre  d'altérations  entre  les  tonalités  de  si  b  et  de  ré  qu'entre 
celles  de  ré  et  de  fan  , qu'entre  celles  de  fa  et  de  /a, par  exemple. 
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Le  même  principe  est  également  vrai  pour  les  gammes  appartenant 
aux  tonalités  de  mode  majeur  et  à  celles  du  mode  mineur  :  nous  don- 
nerons des  exemples  des  unes  et  des  autres. 

L'étude  que  nous  présentons  ici  relève  de  la  transposition,  aussi  bien 
n'avons-nous  point  à  poursuivre  notre  examen  sur  tous  les  inter- 
valles :  sept  cas  seulement  se  présentent  à  nous,  car  il  revient  au  même 
de  transposer  une  tonalité  à  un  intervalle  quelconque  ou  à  son  renver- 
sement : 

i°  la  seconde   mineure  ou  son  renversement,  la  septième   majeure  ; 

2°  la   seconde  majeure  ou  son  renversement,  la    septième  mineure  ; 

3°  la  tierce  mineure  ou  son  renversement,  la  sixte  majeure  ; 

4°  la  tierce  majeure  ou  son  renversement,  la  sixte  mineure  ; 

5°  la  quarte  juste  ou  son  renversement,  la  quinte  juste  ; 

6°  la  quarte  augmentée  ou  son  renversement,  la  quinte  diminuée. 

Nous  ajouterons  le  demi-ton  chromatique  et  son  renversement,  l'oc- 
tave diminuée. 

Entrons  maintenant  dans  le  détail  de  chaque  cas. 

i°  Deux  tonalités  à  distance  d'un  intervalle  de  quarte,  ascendant  ou  des- 
cendant, sont  séparées  par  une  seule   altération. 

Il  en  est  de  même  pour  l'intervalle  de  quinte,  ascendant  ou  descendant. 

Soit  la  tonalité  fondamentale  ut,  sans  altération.  La  tonalité  à  la 
quarte  supérieure  de  ut  est  celle  de  fa  avec  i  bémol.  La  tonalité 
à  la  quarte  inférieure  est  celle  de  sol,  avec  i  dièse.  La  différence 
dans  ce  cas  très  simple  est  donc  bien  d'une  altération.  Il  en  est  de  même 
avec  la  quinte.  La  tonalité  située  à  la  quinte  supérieure  d'ut  est  celle  de 
sol,  à  la  quinte  inférieure  celle  de  fa,  et  dans  les  deux  cas  entre  la  tona- 
lité d'ut  et  la  nouvelle  tonalité  il  n'y  a  qu'une  altération. 

Prenons  un  cas  plus  compliqué.  Soit  la  tonalité  fondamentale  de  la  b 
avec  4  bémols  à  l'armure  de  la  clé.  La  tonalité  à  la  quarte  supérieure  est 
celle  de  ré  b,  avec  5  bémols,  la  différence  entre  les  deux  tonalités  est  donc 
5  — 4  bémols,  soit  de  i  altération.  Si  nous  prenons  la  quinte  supérieure. 
mi  b,  dont  l'armure  comporte  3  bémols,  le  rapport  4  —  3  ne  change  pas, 
il  est  toujours  égal  à  1. 

Nous  arrivons  au  même  résultat  avec  les  tonalités  du  mode  mineur 

La  tonalité  de  la  mineur  ne  comporte  aucune  altération.  Celle  de  ré 
mineur,  à  la  quarte  supérieure  ou  à  la  quinte  inférieure,  demande 
1  bémol  ;  celle  de  mi  mineur,  à  la  quarte  inférieure  ou  à  la  quinte  supé- 
rieure, prend  1  dièse,  soit  toujours  1  altération. 

Autres  exemples  sur  l'intervalle  de  quarte  juste  : 

Mode  majeur  Mode  mineur 

fa     (1  b)  —  sib    (2  b)  2—  1  =  1  sol  8  (5  S)  —  mît  (4  il)  5  —  4  =  1 

la      (3  3)  —  ré      (2  S)  3  —  2  =  1  la»    (78)  —  ré  S  (6  8)  7  —  6  =  1 

fa  fl  (6  S)  —  si       (5tf)6—5  =  i  fa       (4  b)  —  si  b   (5  b)  5  —  4  =  1 

utb  (7b)  —  fab   (8  b)  8  —  7  =  1  sol    (2  b)  —  ut     (3  b)  3—  2=1 
etc. 
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Autres  exemples  sur  l'intervalle  de  quinte  juste  : 

Mode  majeur  Mode  mineur 

sol     (  i  B)  —  ré     (2  S)  2  —  1  =  1  si        (2  S)  —  fa  B   (3  B)  3  —  2=1 

mi      (4B)  — si     (5Jt)  5  —  4=1  fa  S    (3  S)  —  utB  (48)  4  —  3  =  1 

sol  b  (6  b)  —  ré  b  (5  b)  6  —  5  =  1  sol  B  (5  8)  —  ré  S   (6  B)  6  —  5  =  1 

etc.  lab    (7  b)  —  mib  (6b)  7  —  6  =  1 

etc. 

On  observera  que  les  tonalités  distantes  d'un  intervalle  de  quarte  ou 
de  quinte  justes  sont  toujours  affectées  d'altérations  de  même  nature,  et 
que  pour  obtenir  le  chiffre  1,  qui  marque  le  rapport  constant  entre  le 
nombre  des  altération  s  de  ces  tonalités,  nous  avons  opéré  en  soustrayant 
le  plus  petit  du  plus  grand. 

Nous  poserons  donc  dès  maintenant,  sauf  à  en  vérifier  plus  tard  le 
principe,  la  règle  tout  empirique  qui  suit  : 

Quand  deux  tonalités  sont  affectées  d 'altérations  de  même  nature,  on 
soustrait  les  dièses  des  dièses,  les  bémols  des  bémols, pour  déterminer  le 
nombre  des  altérations  qui  séparent  les  deux  tonalités. 

Une  fois  ces  explications  données,  nous  nous  contenterons  pour  les 
cas  suivants  de  présenter  un  certain  nombre  d'exemples. 

20  Deux  tonalités  à  distance  d'un  intervalle  de  seconde  majeure,  ascen- 
dant ou  descendant,  sont  séparées  par  deux  altérations. 

lien  est  de  même  pour  ï intervalle  de  septième  mineure,  ascendant  ou 
descendant. 

Exemples  sur  l'intervalle  de  seconde  majeure  : 

Mode  majeur  Mode   mineur 

ut      (o)    —  ré       (2  S)               =2  la        (o)    —  si      (2  B)               =2 

ré     (2  S)  —  mi      (48)4  —  2  =  2  si  b     (5  b)  —  ut     (3  b)  5  —  3  =  2 

réb  (5  b)  —  mib   (3  b)  5  —  3  =  2  ré       (1  b)  —  mi    (1  8)  1  +  1  =  2 

faB  (6  S)  —  solB  (8  8)  8  —  6  =  2  solB(5B)  —  la  8  (7  S)  7  —  5  =  2 

fa     (1  b)  —  sol     (1  B)  1  H-  1  =2  etc. 
sib  (2  b)  —  ut        (o)               =2 
etc. 


Ici  un  cas  nouveau  s'est  présenté  :  nous  avons  eu  en  présence  deux 
altérations  de  nature  différente.  La  tonalité  de  fa  majeur  comporte 
1  bémol,  celle  de  sol  majeur  1  dièse.  La  tonalité  de  ré  mineur  est  affectée 
de  1  bémol,  celle  de  mi  mineur,  également  distante  d'un  intervalle  de 
seconde,  inscrit  1  dièse  à  la  clé.  L'expérience  nous  fait  voir  qu'il  faut 
alors  non  plus  soustraire,  mais  additionner  ces  altérations  pour  retrou- 
ver le  chiffre  2.  Nous  poserons  donc  provisoirement  la  règle  sui- 
vante : 

Quand  deux  tonalités  sont  affectées  d'altérations  de  nature  différente,  on 
les  additionne  pour  déterminer  le  nombre  des  altérations  qui  séparent  ces 
deux  tonalités. 
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Exemples  sur  l'intervalle  de  septième  mineure  : 

Mode  majeur  Mode  mineur 

ut      (o)   —  si  b  (2  b)              =2  ré       (  i  t>)  —  ut      (3  b)  3  —  1=2 

ut  S  (7  8)  —  si     (5  S)  7  —  5  =  2  fa       (4  b  )  —  mi  b  (6  b)  6  —  4  =  2 

sol   (1  S)  — fa    (ib)  i  +  i=a  solfl  (5fl)  —  faff   (3  fi)  5  —  3  =  2 

etc.  etc. 

3°  Deux  tonalités  à  distance  d'un  intervalle  de  tierce  mineure,  ascen- 
dant ou  descendant,  sont  séparées  par  trois  altérations. 

lien  est  de  même  pour  V  intervalle  de  sixte  majeure,  ascendant  ou  des- 
cendant. 

Exemples  sur  l'intervalle  de  tierce  mineure  : 

Mode  majeur  Mode  mineur 

ut        (o)   —  mib(3'b)  =3  la       (o)    —  ut  (3  b)  —3 

ré      (2  S)  — fa      (ib)2+i=3  ut    (3  b)  —  mi  b  (6  b)  6  —  3  =  3 

sol     (1  3)  —  sib    (2  b)  2  +  i  =  3  ré     (1  b)  —  fa  (4b)  4—  i  =  3 

lab    (4.b)  —  utb   f7:t>)  7  —  4  =  3  laS  (78)  —  ut8  (4»)  7  —  4  -.  3 
ré  S    (98)  —  fatf    (6  5)  9  —  6  =  3                            etc. 
etc. 

Exemples  sur  l'intervalle  de  sixte  majeure  : 

Mode  majeur  Mode  mineur 

ut       (o)   —  la     (3  8)  =  3  la       (o)   —fa  8  (3  S)  =3 

la       (3  8)  -  fa  S  (6  8)  6  — 3  =  3  sol   (2  b).—  mi    (1  8)  2  +  1  =  3 

sib    (2b)  —  sol  (1  S)  2  -f-  1  =  3  lab  (7b)  —  fa     (4b)  7  —  4  =  3 

mib(3b)  —  ut      (o)  =3  ut8  (48)  —  laB  (7  8)  7  —  4  =  3 

etc.  etc. 

40  Z)e«x  tonalités  à  distance  d'un  intervalle  de  tierce  majeure,  ascendant 
ou  descendant,  sont  séparées  par  quatre  altérations. 

Il  en  est  de  même  pour  V intervalle  de  sixte  mineure,  ascendant  ou  des- 
cendant. 

Exemples  sur  l'intervalle  de  tierce  majeure  : 

Mode  majeur  Mode  mineur 

ut        (o)    —  mi  (4  8)                  =4  la      (o)    —  ut  8  (4  S)               =4 

mib(3b)  —  sol  (18)      3+  1=4  fa8  (3  S)  —  la  S  (78)  7  —  3  =  4 

fa  S    (6  8)  —  la  S  (108)10  —  6  =  4  ut    (3  b)  —  mi    (1  B)  3  +  1  =  4 

sol  b  (6  b)  —  sib  (2  b)     6  —  2=4  ré     (1  b)  —  faS  (3  S)  3  +  1  =  4 

fa       (1  b)  —  la  (3  8)      3  -+-  1  =  4  sol  (2  b)  —  si     (2  S)  2  +  2  =  4 

etc.  si  b  (5  b)  —  ré    (1  b)  5  —  1  =  4 

Exemples  sur  l'intervalle  de  sixte  mineure  : 

Mode  majeur  Mode  mineur 

ut   (o)   —  lab  (4b)              =4  la     (o)    —  fa    (4b)              =4 

ré  (2  S)  —  si  b  (2  b)  2  +  2  =  4  mi  (  1  8)  —  ut    (3  b )  3  +  1  =  4 

fa  (1  b)  —  ré  b  (5  b)  5  —  1  =  4  si    (2  8)  —  sol  (2  b)  2  +  2  =  4. 

etc. 

5°  Deux  tonalités  à  distance  d'un  intervalle  de  seconde  mineure  ascen- 
dant ou  descendant  sont  séparées  par  cinq  altérations. 
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11  en  est  de  même  pour  V intervalle  de  septième  majeure,  ascendant  ou 
descendant. 

Exemples  sur  l'intervalle  de  seconde  mineure  : 

Mode  majeur  Mode  mineur 

ut     (o)  —  ré  b  (5  b)              =5  la        (o)— sib(5b)              =  5 

ré    (2  S)  -  mib  (3  b)  2  +  3  =  5  si       (2»)  —  ut     (3  b)  2  +  3  =  5 

si    (5  S)  — ut  (o                =  5  sol»  (5  S)  —  la      (o)           ,.=-5, 

mi  (4  fl)  —  fa  (1  b)  4  +  1  =  5  sol     (2  b)  —  lab  (7  b)  7  —  2  =  5 

sol(ifl)  — lab  (4  b)  4  +  1  =  5  mi     (  1  tC)  —  fa     (4b)  4+1  =  5 

la    |3  8)  —  sib  (2  b)  2  +  3  =  5                            etc. 
etc. 

Exemples  sur  l'intervalle  de  septième  majeure  : 

Mode  majeur  Mode  mineur    . 

ut      (o)    —  si      (5  S)  =5  ut      (3  b)  — si      (2  fl)  3  +  2  =  5 

réb(5b)—  ut     (o)  =  5  ré  b     (8  b)  — ut     (3  b)  8  -  3  =  5 

ré     (2  S)  —  utîï  (7  S)  7  —  2  =  5  ré      (1  b)  —  ut  S  (4  b)  4  +  1  ■=  5 

mi    (4  fl)  —  ré  fl   (9  fl)  9  —  4=5  mi     (  1  S)  —  ré  fl  (6  fl)  6  —  1  ■= .  5  : 
etc.  etc. 

Dans  ce  dernier  tableau,  nous  avons  mis  en  regard  les  mêmes  tona- 
lités dans  les  modes  majeur  et  mineur. 

6°  Deux  tonalités  à  distance  d'un  intervalle  de  quarte  augmentée , 
ascendant  ou  descendant,  sont  séparées  par  six  accidents. 

Il  en  est  de  même  pour  l'intervalle  de  quinte  diminuée,  ascendant  ou 
descendant. 

Exemples  sur  l'intervalle  de  quarte  augmentée  : 

Mode  majeur  Mode  mineur 

ut     (o)   —  fafl    (69)  =6  la     (o)   —  réfl    (69)  =6 

fa    (1  b)  —  si       (5  9)     5  +  1  =  6  sol  (2  b)  —  utfl  (4»)  4  +  2  =  6 

mi  (4  9)  —  la  9  (  1  o  9)  1  o  —  4  =  6  fa    (4  b)  —  si       (2  9)  4  +  2  =  6 

sol  (1  9)  —  utfl  (7 9)    7  —  1  —  6  ré    (1  b)  —  solfl  (5  fl)  5  +  1  =  6 

ut    (3  b)  —  fafl    (3»)  3  +  3  =  6 
etc. 

Exemples  sur  l'intervalle  de  quinte  diminuée  : 

Mode  majeur  Mode  mineur 

ut    (o)   —  sol  b  (6  b)  =6  mi    (1  9)  —  si  b  (5  b)  5  +  1  =  6 

ré  (2  9)  —  la  b    (4  b)  2  +  4  =  6  fa  9  (3  fl)  —  ut     (3  b)  3  +  3  =  6 

fa  (1  b)  —  ut  b    (7  b)  7  —  1  =  6  ré     (  1  b)  —  la  b  (7  b)  7  —  1  =  6 

etc.  etc. 

70  Deux  tonalités  à  distance  d'un  intervalle  de  demi-ton  chromatique, 
ascendant  ou  descendant,  sont  séparées  par  sept  altérations. 

Il  en  est  de  même  de  V intervalle  d'octave  diminuée,  ascendant  ou 
descendant. 

Précisons,  pour  éviter  toute  confusion,  que  le  demi-ton  chromatique 
est  celui  qui  se  place  entre  deux  notes  de  même  nom,  mais  dont  l'une 
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est  altérée,  soit  d'un  degré  au  même  degré  altéré.  Il  y  a  ainsi  un  demi- 
ton  chromatique  entre  ut  et  ut  dièse,  entre  sol  et  sol  bémol. 

Nous  confondrons  dans  un  même  tableau  les  exemples  donnés 
pour  le  cas  du  demi-ton  chromatique  et  pour  celui  de  l'octave  dimi- 
nuée. 

Mode  majeur  Mode  mineur 

ut     (o)    —ut  S  17  8)  =  7  ut    i3  b)  —  ut  S    (4.8)3-4-  4  =  7 

ut     (o)    —  ut  b  (7  b)  =7  mi  (  1  S)  —  mi  b  (6  fe>)  6  -f-  1  =  7 

ré    (2  8)  —  ré  b  (5  b)  5  +  2  =  7  sol  (2  b)  —  sol  8  (5  5)  5  -4-  2  =  7 

mi  (4  S)  —  mi  b  (3  b)  4  +  3  =  7  la      (0)    —  la  8     (7  J5)  =7 

fa    (  1  b)  —  fa  S  (6816+1=7  ré    (  i  b)  —  ré  8    (6  S)  6  +  1  =  7 

si     (5  8)  —  si  b  (2  b)  5  +  2  =  7  etc. 

sol  (  1  8)  — r  sol  8  (8  S)  8  —  [  =  7 
etc. 

Tels  sont  les  faits.  Les  remarques  qui  précèdent  sont  d'un  intérêt 
restreint  pour  la  pratique  musicale.  Il  sera  toujours,  en  effet,  beaucoup 
plus  aisé  au  musicien  qui  transpose  de  réfléchir  au  ton  nouveau  dans 
lequel  il  doit  passer  et  à  l'armure  que  le  ton  comporte  plutôt  que  de  se 
livrer  au  calcul  relativement  complexe  dont  nous  venons  de  donner 
un  certain  nombre  d'exemples. 

Au  point  de  vue  théorique,  en  revanche,  la  question  ne  manque  pas 
d'une  certaine  élégance.  Nous  la  croyons,  avons-nous  dit,  encore 
ineffleurée,  au  moins  dans  les  écrits  en  langue  française. 

En  outre,  elle  constitue  un  corollaire  important  au  théorème  de  la 
genèse  des  gammes. 

C'est,  en  effet,  dans  la  théorie  générale  de  l'enchaînement  des  gammes 
suivant  l'ordre  des  dièses  et  l'ordre  des  bémols  qu'il  faut  chercher 
l'explication  des  faits  ci-dessus  mentionnés. 

On  sait  en  effet  qu'une  gamme,  étant  composée  de  huit  sons,  forme 
deux  tétracordes  semblables  et  disjoints. 

ut,  ré,  mi,  fa  sol,  la,  si,  ut. 

Or,  on  a  l'enchaînement  des  gammes  par  ordre  de  dièses  en  faisant 
du  tétracorde  supérieur  de  la  gamme  qui  précède  le  tétracorde  inférieur 
de  la  gamme  nouvelle  et  en  lui  ajoutant  un  tétracorde  nouveau  formé 
des  quatre  degrés  ascendants  qui  font  suite.  En  outre,  le  troisième 
degré  du  nouveau  tétracorde  doit  être  élevé  d'un  demi-ton  par  un  dièse, 
pour  que  ce  tétracorde  soit  conforme  au  premier. 

On  a  l'enchaînement  des  gammes  par  ordre  de  bémols  en  faisant  du 
tétracorde  inférieur  de  la  gamme  qui  précède  le  tétracorde  supérieur 
de  la  gamme  nouvelle  et  en  lui  ajoutant  un  tétracorde  nouveau  formé 
des  quatre  degrés  descendants  qui  font  suite.  En  outre,  le  premier  degré 
du  nouveau  tétracorde  doit  être  abaissé  d'un  demi-ton  par  un  bémol, 
pour  que  ce  tétracorde  soit  conforme  au  premier. 

R.  M.  6 


66  UN    THÉORÈME    INÉDIT    RELATIF    A    LA    TRANSPOSITION 

On  est  donc  en  présence  du  système  suivant  pour  le  mode  majeur  : 


(iB)    (2  S)   (3  S)   (4  S)    (5»)   (6  S)    (7») 
ut  (o)-  sol  -   ré   -   la   -  mi  -    si    -  fa  S  -  ut  B 

< I 

ut  b  -  sol  b  -  ré  b  -  la  b  -  mi  b  -  si  b  -   fa    -  ut  (o) 

(7  b)    (6  b,    (5  b)    (4  b)    (3  b)    (2  b)   (1  b) 

ainsi  modifié  pour  les  tonalités  du  mode  mineur  : 

(iS)   (2  S)   (3B)  (4 S)    (5»)    (6  S)    (7») 
la  (o)  -   mi  -    si   -  fa  3-  ut  S  -sol  S-  ré  S  -  la  S 
la  b  -  mi  b  -  si  b  -    fa    -    ut   -  sol  -    ré    -  la  (o) 

(7b)    (6  b)     (5  b)    (4b)    (3  b)    (2  b)    (1  b) 

Soit  donc  à  déterminer  le  nombre  des  altérations  qui  séparent  deux 
tonalités  distantes  d'un  intervalle  de  tierce  majeure  par  exemple.  Nous 
avons  dit  qu'elles  sont  au  nombre  de  quatre.  La  preuve  en  est  facile  : 
chaque  degré  est  marqué  par  un  accident. 

Prenons  les  deux  tonalités  ut  et  mi.  Voici  le  processus  à  suivre  pour 
passer  de  Tune   à  l'autre  : 

ut  —  sol  (1  3) 

sol  —    ré  (2  3) 

ré  —  la  (3  B) 

la  —  mi  (4  S) 

Prenons  les  deux  tonalités  ré  ei  fan.  Nous  devons  trouver  le  même 
nombre  4. 

ré  (2  3)  —  la  (3  B) 

la  —  mi  (4  3) 

mi  —  si  (5  S) 

si  —  fa  S  (5  S). 

Nous  partons  de  la  tonalité  de  ré  majeur,  affectée  de  2  dièses,  et  nous 
arrivons  à  celle  de  fa  S  majeur,  qui  en  comporte  six.  Il  faut  donc  défalquer 
les  deux  dièses  de  la  tonalité  de  ré  des  six  dièses  de  la  tonalité  de  fan 
pour  savoir  par  combien  d'altérations  ces  deux  tonalités  sont  séparées. 

Mais  faisons  le  même  travail  sur  les  tonalités  s?  b  et  ré.  Nous  pouvons 
dresser  notre  tableau  ainsi  : 

(1  b)  fa  —  (o)  ut  (o)  —  sol  (1  Sj 
(2  b)  si  b  —  fa  sol  —  ré  (2  fl) 

En  partant  de  s/b,  nous  passons  par  fa  pour  remonter  au  terme 
commun  et  neutre,  ut,  et  nous  acheminer  par  sol  à  la  tonalité  ré.  Nous 
avons  deux  bémols  en  moins  et  deux  dièses  en  plus,  c'est-à-dire  quatre 
altérations  ascendantes.  Le  bécarre  devant  une  note  bémolisée  est 
réellement  une  altération  ascendante,  car  si  nous  faisons  cette  modu- 
lation de  s/'b  en   ré  majeur,  il  faudrait  à  l'armure  avant  le  faset  TutB 
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placer  2  H  pour  annuler  le  si  b  et  le  mit»,  c'est-à-dire  que  nous  aurions 
quatre  altérations.  Telle  est  la  raison  pour  laquelle  les  altérations  dé- 
nature différente  s'additionnent. 

Essayons-nous  sur  deux  tonalités  régies  par  le  mode  mineur  et 
distantes  d'un  intervalle  de  quarte  augmentée.  Nous  savons  qu'il  doit 
y  avoir  une  différence  de  six  altérations.  Soit  donc  les  deux  tonalités  de 
fa  mineur  et  de  si  mineur  : 

la  (o)  —  mi  (1  S) 
1 1  b)  ré  —  la  mi  —  si  (2  S) 

(2  b)  sol  —  ré 
(3  b)  ut  —  sol 
(4  b)  fa  —  ut 

De  fa  mineur  à  si  mineur,  il  y  a  donc  six  degrés,  partant  six  altérations*, 
on  voit  que  les  degrés  se  comptent  ici  comme  dans  le  Code  civil  se  fait 
le  calcul  des  degrés  de  parenté  en  ligne  collatérale,  c'est-à-dire  par  le 
nombre  de  générations  qui  séparent  chacun  des  collatéraux  de  l'auteur 
commun,  en  remontant  de  l'un  des  collatéraux  à  l'auteur  commun  et 
en  redescendant  de  celui-ci  à  l'autre  collatéral. 

Il  n'y  a  pas  intérêt  à  poursuivre  ces  exemples  :  ceux  que  nous  avons 
développés  suffisent  à  la  démonstration  du  théorème  énoncé  au  commen- 
cement de  cette  étude.  La  musique  d'ailleurs  n'est  point,  en  fait,  toute 
mathématique,  et  nous  croyons  que  la  véritable  portée  de  la  science 
musicale  n'est  pas  uniquement  dans  les  discussions  abstraites,  mais 
dans  la  possibilité  où  elle  nous  met  de  goûter  plus  parfaitement  les 
grandes  oeuvres  des  maîtres. 


Les  chanteurs  d'hier  :  Jules  Stockhausen. 

Les  journaux  nous  ont  rapporté  il  y  a  quelque  temps  la  nouvelle  de  la  mort 
de  Jules  Stockhausen.  Le  vieux  maître  s'est  éteint  doucement,  deux  mois  après 
son  quatre-vingtième  anniversaire.  Sa  vie  a  été  riche  et  féconde,  toute  remplie 
d'activité  artistique,  comblée  de  gloire  et  d'honneurs. 

Jules  Stockhausen  est  né  à  Paris  le  22  juillet  1826  d'une  famille  d'artistes.  Le 
père,  François  Stockhausen,  était  harpiste  et  compositeur  distingué  ;  sa  mère, 
Marguerite  Schmuck  (une  Alsacienne  de  Guebviller),  avait  remporté  des  triomphes 
comme  cantatrice.  Né  de  parents  allemands,  élevé  en  France,  Stockhausen 
apprit  de  bonne  heure  à  s'exprimer  en  deux  langues  et  acquit  une  certaine  sou- 
plesse des  muscles  et  organes  vocaux,  qui  devait  plus  tard  lui  rendre  grand 
service  en  sa  carrière.  C'est  à  sa  mère  qu'il  devait  les  premières  impressions 
qui  décidèrent  plus  tard  de  sa  carrière.  Il  raconte  lui  même,  en  termes  émus, 
combien  fortement  elles  se  gravèrent  dans  sa  jeune  âme.  Dans  là  préface  de  sa 
Méthode  de  chant  dédiée  à  la  mémoire  de  sa  mère  il  écrit  :  «  A  ton  souvenir, 
chère  mère,  à  toi,  mon  premier  maître  dans  l'art  du  chant,  je  dédie  cet  ouvrage  ; 
c'est  toi  qui  par  le  charme  de  ta  voix  as  la  première  évoqué  en  moi  le  sens  pour 
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la  beauté  du  son,  pour  une  prononciation  nette  et  distincte,  pour  une  exécution 
pleine  de  vie  et  de  chaleur.  J'entends  encore  le  son  de  ta  voix  céleste,  lorsque  — 
j'avais  à  peine  trois  ans  —  tu  me  chantais  une  petite  complainte  :  «  C'est  la 
petite  mendiante  qui  vous  demande  un  peu  de  pain  ».  Je  ne  me  lassais  pas 
de  l'entendre  et  répétais  toujours  «  encore  »  jusqu'à  ce  que  je  sus  la  chanter 
moi-même.  11  me  semble  encore  entendre  les  airs  du  grand  Haendel.  de  l'aimable 
Haydn,  du  divin  Mozart  redits  par  tes  lèvres.  Mon  oreille  se  forma  de  bonne 
heure  à  un  son  d'une  pureté  absolue,  ma  voix  d'après  la  voix  de  ma  mère.  » 

Il  fit  ses  premières  études  musicales  sérieuses  au  Conservatoire  de  Paris,  où 
il  s'occupa  surtout  de  musique  française.  A  la  maison,  ses  parents  le  rendaient 
familier  avec  Schubert,  Mendelssohn  et  les  autres  maîtres  de  la  musique  alle- 
mande. Dès  l'année  1848  il  débuta  dans  un  concert  public  et  chanta  YElie  de 
Mendelssohn  avec  grand  succès  dans  un  festival  de  la  ville  de  Bâle.  La  même 
année  encore  il  quitta  le  Conservatoire  pour  devenir  l'élève  de  Garcia,  à  cette 
époque  incontestablement  le  meilleur  représentant  de  1  école  classique  italienne. 
Lorsque  bientôt  après  celui-ci  se  fixa  à  Londres,  Stockhausen  suivit  son  maître. 
Sa  superbe  voix  de  baryton  et  son  interprétation  impeccable  lui  gagnèrent  bien- 
tôt tous  les  cœurs.  Sa  première  tournée  artistique  fut  une  tournée  triomphale.  Il 
fut  acclamé  au  festival  rhénan  aussi  bien  qu'à  Vienne.  Déjà  à  cette  époque  le 
célèbre  critique  Hanslick  faisait  remarquer  combien  multiple  était  l'art  du  jeune 
artiste.  Il  savait  chanter  avec  une  égale  perfection  des  lieder  allemands,  des  airs 
italiens  et  des  romances  françaises  II  aborda  également  la  scène,  mais  pour 
peu  de  temps  seulement.  Il  débuta  à  Mannheim  et  contracta  de*  1857-59  un 
engagement  à  l'Opéra-Comique  de  Paris,  où  il  se  distingua  dans  le  rôle  du 
Sénéchal  [Jean  de  Paris,  de  Boïeldieu,  181 2)  et  fut  applaudi  dans  d'autres  opéras 
de  Boïeldieu  et  d'Auber.  Il  quitta  du  reste  l'Opéra-Comique  au  bout  de  deux  ans, 
sa  véritable  vocation  étant  celle  de  chanteur  de  concert,  pour  laquelle  il  semblait 
être  particulièrement  prédestiné.  Maître  incontesté  dans  l'art  d'interpréter  des 
oeuvres  modernes,  il  n'était  pas  moins  apte  à  pénétrer  les  secrets  des  Bach,  des 
Haendel,  et  savait  tant  comme  chanteur  que  comme  directeur  des  masses  chorales 
faire  valoir  les  beautés  de  leurs  chefs-d'œuvre.  «  Tous  ceux  qui  ont  eu  le  bonheur 
de  chanter  dans  un  chœur  sous  la  direction  de  Stockhausen  ne  sauraient  oublier  les 
impressions  profondes  qu'ils  reçurent  alors.  Stockhausen  connaissait  à  fond  tous 
les  styles  *,  soit  qu'on  étudiât  Palestrina,  Gabrieli,  Haendel,  soit  qu'on  travaillât  le 
Faust  de  Schumann,  chacun  était  obligé  de  se  dire  :  C  est  ainsi  que  l'œuvre  doit 
être  interprétée  et  pas  autrement  !  »  Voilà  comment  s'exprime  un  de  ses  élèves, 
M.  Théodore  Gérold,  qui  dirige  lui-même  une  école  de  chant  d'après  la  méthode 
et  selon  l'esprit  du  maître. 

En  1878,  Stockhausen  se  fixa  à  FYancfort.  Il  enseigna  d'abord  au  Conserva- 
toire Hoch,  mais  quitta  peu  après  cette  institution  pour  fonder  une  école  privée. 
Ce  fut  le  commencement  d'une  activité  qui  rendit  son  nom  à  jamais  célèbre. 
Combien  d'artistes  éminents  sont  morts  emportant  le  secret  de  leur  ar  dans  la 
tombe,  et  ne  laissant  à  la  postérité  qu'un  souvenir  plus  ou  moins  vague  de  leur 
talent!  Pour  Stockhausen  il  en  fut  autrement.  Il  considérait  comme  un  devoir 
sacré  de  transmettre  la  maîtrise,  qu'il  avait  acquise,  par  un  enseignement  aussi 
consciencieux  que  sévère.  On  sait  combien  le  succès  a  couronné  son  entreprise. 
Le  titre  d'élève  de  Stockhausen  est  aujourd'hui  encore  une  recommandation 
sérieuse,    un     titre    d'honneur.     Quelques    noms    suffiront     à    indiquer  quels 
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artistes  Stockhausen  savait  former  :  Van  Rooy,  Sistermans,  Cari  Mayer,  Zur 
Mùhlen,  Perron,  Scheidemantel,  Hermine  Spies  enlevée  prématurément  à  son 
art  incomparable,  Max  Friedlaender,  le  distingué  professeur  de  l'Université  de 
Berlin  —  et  d'autres  encore.  En  eux  tous  l'esprit  du  maître  continue  à  vivre,  ils 
sont  des  témoins  parlants  de  l'excellence  de   sa  méthode. 

En  1884,  Stockhausen  se  décida  à  fixer  les  expériences  qu'il  avait  faites  durant 
sa  carrière.  Ce  fut  l'origine  de  sa  célèbre  Méthode  de  chant.  Lui-même  intitulait 
modestement  ce  travail  Un  Essai  ;  mais  nous  savons  tous  que  c'est  un  slandard- 
Wûrfc  de  mérite  durable.  Un  autre  petit  livre,  l  Alphabet  du  chanteur  (S'anger alpha- 
bet), qui  parut  d'abord  sous  forme  d'articles  séparés,  a  été  réédité  récemment.  Ces 
deux  ouvrages  prouvent  que  Stockhausen  n'était  pas  seulement  un  mailre  de 
science  pratique,  mais  qu'il  s'était  occupé  consciencieusement  des  problèmes 
physiologiques  de  son  art.  Il  a  étudié  sérieusement  l'origine  et  la  cause  du  son 
et  s'est  attaché  à  fixer  minutieusement  la  part  qui  revenait  aux  poumons,  au 
larynx,  à  la  langue,  etc. 

Il  a  étudié  à  fond  les  lois  de  ces  phénomènes  et  s'est  appliqué  à  les  décrire  et 
à  les  rendre  intelligibles  aux  autres  musiciens.  La  connaissance  exacte  de  ces 
matières  lui  permit  de  trouver  une  méthode  qui  était  naturelle  dans  toute  l'accep- 
tion du  mot  et  ne  présentait  rien  de  forcé.  Un  des  plus  grands  mérites  de  son 
enseignement  était  l'exactitude  rigoureuse  qu'il  y  apportait.  Rien  ne  lui  était 
plus  odieux  que  les  «  études  »  de  ces  soi-disant  artistes  qui  ne  cherchent  qu'à 
apprendre  au  plus  vite  quelques  airs  de  bravoure,  pour  se  produire  au  bout  de 
peu  de  temps  en  public.  Il  ne  lui  suffisait  pas  qu'un  élève  fût  bon  musicien  et 
doué  d  une  belle  voix,  il  demandait  qu  on  travaillât  vraiment  sérieusement.  Il 
cherchait  d'une  part  à  former  l'oreille  de  ses  élèves,  à  les  initier  aux  principes 
musicaux  proprement  dits;  l'élève  ne  devait  pas  être  une  machine,  mais  un 
musicien  pensant  et  sentant  lui-même  ce  qu'il  devait  chanter.  Sa  méthode,  basée 
en  partie  sur  les  principes  de  l'ancienne  école  italienne  et  sur  les  découvertes 
physiologiques  faites  par  Garcia  et  d'autres,  avait  été  développée  selon  les  besoins 
de  l'art  moderne.  Il  donnait  une  place  importante  à  la  diction  et  à  la  déclama- 
tion, sans  toutefois  négliger  le  phrasé  et  les  règles  de  ce  que  l'on  est  convenu 
d'appeler  le  bel  canto.  S'intéressant  beaucoup  aux  études  phonétiques,  il  insistait 
sur  la  nécessité  d'étudier  chaque  voyelle  et  chaque  consonne  non  seulement  au 
point  de  vue  de  la  diction,  mais  aussi  en  vue  de  la  formation  du  son. 

Nous  ne  pouvons  entrer  ici  dans  toutes  les  particularités  de  sa  méthode  :  qu'il 
me  suffise  de  dire  que  précisément  l'union  intime  d'une  technique  parfaite  et  de 
la  reproduction  de  la  pensée  musicale  en  faisait  le  principal  mérite.  Nous  voici 
revenus  au  chanteur  admirable  qu'était  Stockhausen.  Tous  ceux  qui  l'ont  entendu 
dans  son  beau  temps,  qui  ont  été  transportés  par  son  exécution  grandiose  des 
lieder  de  Schubert,  Schumann  et  Brahms,  parlent  de  ces  soirées  musicales 
comme  d'un  événement  artistique  de  premier  ordre  Ceux  qui  peuvent  comparer 
sa  manière  de  chanter  avec  celle  de  beaucoup  de  nos  artistes  actuels  feront 
remarquer  que  Stockhausen  n'avait  en  vue  que  l'art  pur,  tandis  qu'aujourd'hui 
de  plus  en  plus  on  recherche  des  effets  étrangers  à  l'art.  Stockhausen  a  développé 
ses  principes  dans  une  circulaire  adressée  à  ses  amis  lors  de  la  fondation  de  son 
école  II  y  dit  entre  autres  choses  :  «  L'habitude  de  faire  chanter  les  élèves  fort, 
avant  que  l'attaque  du  son  soit  libre  et  facile,  la  hâte  avec  laquelle  on  enseigne 
aux  commençants  des  mélodies  et  des  airs  d'opéras  avant  que  la  voix  soit  posée, 
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en  un  mot  le  manque  d'étude  de  TA  B  C  de  l'art  de  chanter  marque  même  les 
productions  d'artistes    souvent  célèbres  d'un  cachet  de  dilettantisme.  » 

Il  y  a  quelques  années  seulement  que  Stockhausen  avait  renoncé  à  la  direction 
de  son  école,  mais  toujours  il  était  prêt  à  aider  de  son  expérience  ceux  qui  venaient 
lui  demander  des  conseils.  Quelques  privilégiés  ont  continué  à  jouir  de  son 
enseignement  jusque  dans  les  derniers  temps. 

Nous  avons  parlé  de  l'artiste  et  du  professeur;  ajoutons  quelques  mots  sur 
l'homme.  En  1864,  il  s'était  marié  à  Hambourg  avec  Mlle  Clara  Toberentz.  Très 
instruite,  pleine  de  compréhension  pour  l'art  de  son  mari  et  douée  à  la  fois  de 
sens  pratique,  elle  partagea  sa  vie  si  riche  à  tous  les  points  de  vue,  elle  fut  sa 
compagne  durant  les  années,  de  travail  et  de  gloire  aussi  bien  que  la  consola- 
trice des  dernières  années  quand  les  inconvénients  de  l'âge  se  firent  sentir.  De 
ses  six  enfants  l'aîné,  Emmanuel  Stockhausen,  s'est  fait  un  nom  comme  acteur 
dramatique  et  conférencier. 

Jusque  dans  les  derniers  temps,  Stockhausen  avait  conservé  la  vivacité  de  son 
esprit  et  l'amour  ardent  pour  son  art.  Lorsqu'il  ne  put  plus  suivre  les  concerts, 
c'était  sa  plus  grande  joie  de  réunir  dans  sa  maison  quelques  amis  et  quelques 
artistes,  qui  se  faisaient  un  honneur  de  jouer  au  maître  sa  musique  préférée. 
Tous  ceux  qui  ont  eu  le  bonheur  de  le  connaître  personnellement  d'une  façon 
un  peu  intime  garderont  pour  toujours  un  souvenir  vivant  de  sa  puissante  per- 
sonnalité. 

Lui-même  nous  a  quittés,  mais  son  esprit  continuera  de  vivre  parmi  nous.  Ce 
qu'il  a  créé  subsistera,  et  son  activité  a  porté  des  fruits  qui  dureront.  Longtemps 
encore  on  parlera  de  Stockhausen,  et  ceux  qui  prononceront  son  nom  éprouveront 
ce  sentiment  de  vénération  qui  convient  aux  artistes  vraiment  grands! 

Hugo  Caspari. 


Actes  officiels  et  Informations. 

Conservatoire.  —  Un  emploi  de  professeur  d'une  classe  de  déclamation  dra- 
matique (3e  catégorie)  est  vacant  au  Conservatoire  national  de  musique  et  de 
déclamation  par  suite  du  décès  de  M.  P.  Laugier. 

Les  candidats  à  cet  emploi  doivent  se  faire  inscrire  au  secrétariat  du  Conser- 
vatoire national  pendant  un  délai  de  20  jours  à  partir  de   la   présente   insertion. 

Passé  ce  délai,  aucune  inscription  ne  sera  admise. 

—  M.  Dupeyron,  ex-artiste  du  théâtre  national  de  l'Opéra,  est  nommé  profes- 
seur d'une  classe  de  déclamation  lyrique  au  Conservatoire  national  de  musique 
et  de  déclamation. 

—  Conformément  à  l'article  70  du  règlement  du  8  octobre  1905,  les  élèves  de 
nationalité  étrangère  dont  les  noms  suivent  ont  été  admis  à  suivre  les  cours  du 
Conservatoire  national  : 

MM.  Gruppe,  Américain  ;  Chah-Mouradian,  Arménien  ;  Argyropoulos  et  Eus 
tration,  Grecs  ;  Pastoris,  Italien  ;  Scotto,  Monégasque  ;  Mougounian,  Schlack- 
mann,    Stermann,    Russes  ;  Baladi,    Turc;    MUes   Van   Barentzer,  Américaine  ; 
Parody,  Espagnole  ;  Pacitti,  Italienne. 
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Boulogne-sur-Mer.  —  L'administration  des  Beaux-Arts  vient  d'accorder,  à 
titre  de  concession,  un  piano  à  queue  à  1  école  nationale  de  musique. 

L'Art  pour  tous.  —  Par  arrêté  en  date  du  18  janvier  courant,  une  somme  de 
1800  francs  a  été  accordée  à  titre  d'encouragement  aux  concerts  de  «  l'Art  pour 
tous  »,  dirigés  par  M.  Lumel. 

L'activité  de  cette  société  s'est  témoignée  dans  plus  de  30  concerts,  fêtes  et 
soirées  populaires  donnés  clans  la  salle  du  «  Théâtre  du  Peuple  »  et  à  «  l'Hôtel 
des  Sociétés  savantes  »,  où  avaient  été  invités  chaque  fois  plus  de  200  élèves  des 
écoles  et  lycées   de  Paris. 

Monte-Carlo.  —  L'élite  de  la  société  mondaine  du  littoral  se  donne,  chaque 
jour,  rendez-vous  à  Ylntemational-Sporting-Club,  qui  est  devenu  vite  le  lieu  de 
réunion  à  la  mode  de  toutes  les  hautes  personnalités  qui  hivernent  au  bon 
soleil  de  la  côte  d'Azur. 

Là,  quotidiennement, une  foule  d'une  suprême  élégance  se  presse  pour  entendre 
les  merveilleux   concerts  que  dirige  magistralement  M.  Louis  Ganne. 

Le  talent  incomparable  des  jeunes  exécutants,  tous  virtuoses  et  prix  de  Con- 
servatoire, l'énergique  et  vivante  émulation  que  leur  donne  leur  chef,  font  les 
délices  de  l'auditoire. 

Et  c'est,  tous  les  jours,  au  five  o'clock  tea.  un  succès  enthousiaste.  Les 
«  Concerts  Ganne  »,  vite  à  la  mode,  font  accourir  les  étrangers  à  Ylntemational- 
Sporting-Club,  dont  cette  haute  attraction  artistique  a  consacré  la  vogue. 

—  Concerts  de  la  première  quinzaine  de  février  à  la  salle  Pleyel,  9  h.  soir  :  le 
2,MmePourchet-Dumont  ;  le6,Mme  Romanowska  ;  le  7,  M.  Joseph  Thibaud  ;  le  8, 
Quatuor  Laval-Clément  ;  le  9,  la  Société  Nationale  ;  le  14,  MIle  Emma  Gré- 
goire. 

Le  baromètre  musical  :  I.  —  Opéra. 
Recettes  détaillées  du  20  décembre   igoô  au   ig  janvier  igoy. 
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Massenet. 

22.232    41 

26     — 

Sigurd. 

Reyer. 

i3-73o  76 

28     — 

Ariane. 

Massenet. 

19.640  41 

29      — 

Faust. 

Gounod. 

12. 8ll       » 

3i     — 

Ariane. 

Massenet. 

17.856  41 

2  janvier 

Faust. 

Gounod. 

16.129  76 

4     — 

Ariane. 

Massenet. 

18.545  41 

5     - 

La  Valkyrie. 

R.  Wagner. 

13.637    » 

7     — 

Guillaume  Tell. 

Rossini. 

14. 1 3  5  41 

9     — 

Ariane. 

Massenet. 

16.734  76 

1 1      — 

Lohengrin. 

R.  Wagner. 

17.163  41 

12      — 

Ariane. 

Massenet. 

i3.326    » 

14      — 

La  Valkyrie. 

R.  Wagner. 

14.061  91 

16     — 

Ariane. 

Massenet. 

16.687  76 

18     — 

Ariane. 

Massenet. 

i6.oo3  41 

19     — 

Faust. 

Gounod. 

i6.oo3     » 
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II.  —  Opéra-Comique. 
Receltes  détaillées  du  20  décembre  igoô  au  ig  janvier  igoj. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

20  décembre 

Iphigénie  en   Tauride. 

Gluck. 

8.799  33 

2  1 

— 

Le  Jongleur  de  Notre-Dame. 

Massenet. 

5.951    » 

22 

— 

Iphigénie  en  Tauride. 

Gluck. 

9.429  8v     ; 

23 

-ir-  matin. 

Pelléas  et  Mélisande. 

Debussy. 

7.739     » 

2  3 

—  soirée 

Carmen. 

Bizet. 

8. 141   5o 

'-A- 

- 

Werther. 

Massenet. 

9.958  5o 

i5 

—  matin. 

Le  Jongleur  de  Notre-Dame. 

Massenet. 

7.359  5o 

25 

—  soirée 

La  Fille  du  Régiment. —  Lakmé. 

Donizetti.  Delibes. 

7.147  5o 

26 

— 

Aphrodite. 

G.  Erlanger. 

8.386  5o 

27 

— 

Le  Jongleur   de   Notre-Dame. 

—  Cavalleria  Rusticana. 

Massenet.  Mascagni. 

6.997  bo 

28 

— 

Madime  Butterfly. 

Puccini. 

1.7 12     » 

29 

— 

Iphigénie  en  Tauride. 

Gluck. 

9.297  33 

3o 

—  matin. 

Pelléas  et  Mélisande. 

C.  Debussy. 

9.276  5o 

3o 

—  soirée 

La  Vie  de  Bohème.  —  Le  Bon- 

homme Jadis. 

Puccini.  J.  Dalcroze. 

5.200    » 

3i 

— 

Madame  Butterfly. 

Puccini. 

5.976  5o 

ter 

janv.  mat. 

Lakmé.  —  La  Fille  du  Régiment 

Delibes.  Donizetti. 

6.012  5u 

Ier 

—  soirée 

Mignon. 

A.  Thomas. 

7.956  5o 

2 

—  matin. 

Werther. — Le  Bonhomme  J adis. 

Massenet.  Dalcroze. 

7.680  5-<p 

2 

—  soirée 

Carmen. 

Bizet. 

8.609  5o 

3 

—  matin. 

La  Vie  de  Bohème  — Cavalleria 

Rusticana. 

Puccini.  Mascagni. 

3.970  5o 

3 

—  soirée 

Madame  Butterfly. 

Puccini. 

9.463  83 

4 

— 

Manon. 

Massenet. 

9.431     » 

5 

— 

Madame  Butterfly. 

Puccini. 

9.773  83' 

6 

—  matin. 

Iphigénie  en  Tauride. 

Gluck. 

6.089  5o 

6 

—  soirée 

Les  Armaillis.  —  Le  Jongleur 

de  Notre-Dame. 

G.  Doré.  Massenet. 

6.082  5o      i 

7 

— 

Les  Dragons  de  Villars. 

Maillard. 

3.777  5o 

8 

— 

Werther. 

Massenet. 

6.664  5o 

9 

— 

Madame  Butterfly. 

Puccini. 

8.572     » 

10 

— 

Iphigénie  en  Tauride. 

Gluck. 

8.456     » 

1 1 

— 

La  Vie  de  Bohème.  —  Cavalleria 

Rusticana. 

Puccini.  Mascagni. 

8.202  5o 

12 

— 

Madame  Butterfly. 

Puccini. 

9.692  83 

[3 

—  matin. 

Manon. 

Massenet. 

8.876  5o 

[3 

—  soirée 

Cavalleria  Rusticana.—  Lakmé. 

Mascagni.  Delibes. 

6.25o     » 

r4 

— 

Mignon. 

A.  Thomas. 

4.606  5o 

.5 

— 

La  Revanche  d' Iris.  —  Madame 

Butterfly. 

Puccini. 

8.759  5o 

16 

— 

Carmen. 

Bizet. 

7.460  5o 

l7 

— 

Louise. 

Charpentier. 

9.752  33 

18 

— 

La  Revanche  d'Iris.  —  Madame 

Butterfly. 

Puccini. 

8.754  5o 

'9 

— 

Werther. 

Massenet. 

9.797  33 

—  Le  5e  concert  des  Matinées  musicales  et  populaires  (fondation  Danbé)  a  eu 
lieu  à  l'Ambigu,  le  mercredi  16  janvier,  avec  le  concours  de  M.  et  de  Mme  Geor- 
ges Marty,  Emile  Cazeneuve,  professeur  au  Conservatoire,  et  Georges  de  Laus- 
nay.  Le  programme,  des  plus  intéressants,  comportait  une  partie  classique  et 
une  partie  moderne. 

Le  quatuor  Soudant  a  exécuté  à  cette  séance  des  œuvres  de  Haydn,  Mendels- 
sohn,  Tschaïkowsky,  etc  .. 

Le  Gérant  :  A.   Rebecq. 

Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 


LA 

REVUE     MUSICALE 

(Honorée  d'une  souscription  du  Ministère  de  l'Instruction  publique.) 
N°  4  (septième  année)  15  Février  1907 


Notre  supplément  musical.  —  Les  œuvres  récemment 
exécutées.  —  Publications  nouvelles. 


Deux  officiers,  Guglielmo  et  Ferrando,  viennent  d'être  fiancés  à  deux  char- 
mantes jeunes  filles  de  Naples,  Fiordiligi  et  Dorabella.  Le  sceptique  don  Alfonso 
fait  le  pari  que  si  la  fidélité  des  deux  fiancées  est  mise  à  l'épreuve,  elle  succom- 
bera dans  les  24  heures:  le  prix  du  pari  sera  une  fête  brillante.  Les  deux  officiers 
acceptent,  feignent  d'avoir  reçu  un  ordre  de  départ  et  font  de  tendres  adieux  aux 
deux  Italiennes.  Paraissent  ensuite  deux  Albanais  de  distinction  que  Don  Alfonso 
présente  comme  deux  de  ses  amis,  et  qui  trouvent  les  deux  femmes  plongées 
dans  la  tristesse  de  leur  solitude.  Ils  déclarent  leur  amour;  malgré  la  soubrette 
Despina,  qui  engage  les  deux  fiancées  à  oublier  les  absents,  ils  échouent  d'abord. 
Alfonso,  qui  tient  à  gagner  son  pari,  emploie  alors  de  grands  moyens.  Tandis 
que  les  deux  femmes  se  promènent  dans  le  jardin  en  pensant  à  leurs  fiancés,  les 
Albanais  se  représentent,  et,  étant  toujours  repoussés,  font  mine  de  s'empoi- 
sonner sous  leurs  yeux...  Après  bien  des  épisodes  dans  le  genre  de  l'ancienne 
comédie  d'intrigue,  Alfonso  triomphe,  mais  sans  dommage  pour  l'honneur  de 
personne,  puisque  les  deux  Albanais  avec  qui  les  jeunes  filles  ont  accepté  de 
signer  un  contrat  ne  sont  autres  que  leurs  vrais  fiancés,  munis  de  fausses 
barbes  et  d'un  déguisement.  Tel  est,  en  deux  mots,  le  sujet  de  Cosi  fan  lutte,  ou 
Comme  elles  font  toutes. 

Dans  notre  supplément,  nous  donnons  le  délicieux  quintette  où  les  deux  offi^ 
ciers  font  à  leurs  fiancées  des  adieux  auxquels  se  mêle  la  voix  ironique  d'Alfonso. 
Jamais  Mozart  n'a  été  plus  frais,  plus  jeune,  plus  charmant.  C'est  d'une  légèreté 
de  touche  et  d'une  harmonie  de  construction  uniques.  Avec  les  procédés  les  plus 
simples,  Mozart  atteint  à  un  effet  d'ensemble  vocal  que  Bach  n'a  pas  connu. 
D'une  telle  perle,  on  peut  apprécier  la  valeur  même  en  se  bornant  à  une  exécu- 
tion au  piano.  Nous  tenons  à  faire  connaître  et  à  signaler  particulièrement  cette 
page  exquise,  tout  à  fait  caractéristique  de  la  grâce  inimitable  de  Mozart,  car 
Cosi  fan  lutte  n'est  jamais  joué  en  France. 

Cet  opéra  (4  actes,  partition  chez  Choudens)  a  été  composé  en  décembre  1789 
et  janvier  1790,  et  représenté  pour  la  première  fois  à  Vienne  le  26  janvier  1790. 

Dans  la  4c  page  de  notre  supplément,  nous  donnons  deux  jolies  petites  pièces 
de  Fischer  (Johann- Kaspar-Ferdinand),  un  des  plus  grands  clavecinistes  alle- 
R.  M.  7 
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mands  de  la  première  moitié  duxvme  siècle,  pièces  intéressantes  pour  nous,  car 
elles  sont  manifestement  imitées  de  l'art  français. 

Sonate  en  lamineur,  pour  violon  seul,  de  J.-S.  Bach  (soirée  du  4  février, 
salle  Erard).  —  Dans  ce  premier  récital,  où  il  fut  l'objet  de  véritables  ovations, 
M.  Georges  Enesco,  le  compositeur-virtuose,  a  exécuté  la  sonate  en  la  majeur  de 
Hasndel,  la  Havanaise  de  Saint-Saëns,  Y  allegro  (si  difficile  !)  du  concerto  en /ai 
mineur  de  Wieniawski,  et  la  sonate  en  la  mineur,  pour  violon  seul,  de  J.-S. 
Bach. 

Bach  a  écrit,  pour  violon  seul,  trois  sonates  comprenant  chacune  quatre  mou- 
vements {y adagio  initial  se  liant  habituellement  à  X allegro  suivant,  cela  fait,  en 
réalité.  3  parties).  Le  triomphe  du  génie  est,  en  employant  tout  seul  un  instru- 
ment aussi  grêle  que  le  violon,  de  donner  une  impression  de  puissance  souve- 
raine et  de  richesse  éblouissante.  Bach  y  arrive  non  pas  seulement  par  l'emploi 
de  la  double  corde,  mais  par  la  beauté  de  la  pensée,  par  le  rythme,  par  la 
construction,  par  la  science  du  développement.  «  Qui  croirait,  dit  Mattheson  (1), 
que  de  huit  notes 


m 


-4 !■»•■* 

— l '•^■j 


On  peut  tirer  une  page  de  contrepoint?»  C'est  ce  que  fait  Bach.  Le  second  mou- 
vement de  la  sonate  en  la  n'est  pas  un  fugato,  mais  une  fugue  complète,  où  se 
joue  une  imagination  qui  paraît  intarissable  et  ne  s'arrête  que  parce  qu'il  faut 
bien  faire  une  fin.  Le  finale  est  charmant  de  verve,  et  M.  Enesco  en  a  accru 
l'intérêt  en  lui  donnant  souvent,  par  la  variété  des  timbres,  l'allure  d'un  dia- 
logue. Comme  la  musique  de  Wieniawski,  malgré  son  fatras  de  difficultés,  est 
pauvre  et  vide   à  côté  de  celle-là! 

Théâtre  de  Monte-Carlo,  ouverture  de  la  saison  d'opéra  :  «  Naïs  Micou- 
lin  »,  de  M.  Alfred  Bruneau.  —  M.  Alfred  Bruneau  reste  fidèle  à  Emile  Zola. 
C'est  d'après  une  nouvelle  de  ce  dernier  qu'il  a  écrit  lui-même  le  poème  de  son 
nouveau  drame  lyrique,  Naïs  Micoulin,  dont  la  première  représentation  fait  le 
plus  grand  honneur  au  théâtre  de  Monte-Carlo. 

L'action,  toute  vibrante  d'amour,  se  déroule  aux  environs  de  Marseille,  au 
sommet  d'une  falaise  à  pic,  depuis  longtemps  secouée  par  des  tempêtes  et  ravi- 
née par  les  pluies.  Le  drame,  tout  de  suite  noué,  va,  rapide,  jusqu'au  dénoue- 
ment. Naïs  aime  le  fils  du  châtelain,  Frédéric,  qui  s'amuse  à  cet  amour.  Naïs 
est  une  belle  fille  qui  lui  sert  de  passe-temps  pendant  ses  vacances  au  château. 
Mais  le  père  Micoulin,  paysan  volontaire  et  brutal,  jaloux  de  l'honneur  de  sa 
fille,  a  résolu  de  tuer  Frédéric.  Une  première  fois,  le  jeune  viveur  échappe  à  la 
hache  vengeresse  de  Micoulin  :  il  est  sauvé  par  Toine,  un  bossu  qui  aime  Naïs  et 
se  dévoue  pour  qu'elle  soit  heureuse  aux  bras  d'un  autre.  Au  second  acte,  Toine, 
qui,  à  coups  de  pioche,  a  miné  la  falaise,  propose  à  Naïs  de  donner  le  dernier 
coup  qui  la  fera  s'écrouler  sur  Micoulin.  Elle  a  horreur  de  cette  pensée.  Pourtant 
Micoulin  a  décidé  de  tuer,  ce  soir  même,  Frédéric.  Toine  continue  son  travail 
destructeur.  Frédéric,  lassé  de  Naïs,  l'abandonne  pour  voler  à  d'autres  amours. 

(i)Cité  par  Spitta,  I,  p.  687. 
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Soudain  la  falaise  s'écroule  sur  Micoulin,  et  Naïs,  folle  de  jalousie,  pousse  elle- 
même  dans  le  gouffre  désert  Frédéric  qui  ne  l'aime  plus. 

La  musique  de  M.  Bruneau  fait  vivre  puissamment  ce  drame  violent.  Elle 
développe  les  sentiments  et  les  passions  sans  le  moindre  souci  de  coloris  pitto- 
resque pas  plus  que  du  facile  emploi  des  thèmespopulaires.  M.  Alfred  Bruneau, 
soit  aux  voix,  qu'il  fait  chanter  en  déclamation  expressive,  soit  à  l'orchestre,  qu'il 
traite  en  polyphoniste  rigoureux,  ne  s'attache  qu'à  traduire  la  vie  de  ses  person- 
nages. Et  il  y  réussit  avec  des  moyens  personnels,  poursuivant  sa  volonté  de  ne 
pas  sortir  du  chemin  qu'il  s'est  ouvert  et  où  il  va  droit  à  son  but. 

C'est  une  œuvre  sévère,  sérieuse,  profondément  dramatique,  où  l'émotion 
est  violente  sans  artifice  ni  vaine  parure  :  c'est  d'un  art  noble  et  élevé  qui  mérite 
la  plus  haute  estime.  Et  c'est  bien  ainsi  que  le  public  l'a  jugée,  en  acclamant  le 
nom  de  l'auteur. 

L'interprétation  est  magnifique  :  M1Ie  Grandjean  est  une  admirable  Nais, 
toute  frémissante  de  passion  ;  M.  Renaud  est  un  Toine  impressionnant  et 
superbe  de  véhémence  ;  M.  Saleza  chante  et  joue  le  mieux  du  monde  le  rôle 
de  Frédéric,  et  M.  Dufrane  est  un  Micoulin  rude  et  farouche  à  souhait.  On  a 
longuement  applaudi  ces  merveilleux  artistes. 

Il  serait  injuste  de  ne  pas  louer  comme  ils  le  méritent  les  très  beaux  décors 
de  M.  Visconti  ainsi  que  l'excellent  orchestre  qu'une  fois  de  plus  M.  Léon  Jehin 
a  conduit  à  la  victoire. 

«  Thérèse  »,  de  M.  Massenet.  —  Cinq  jours  après  la  première  de  Naïs  Micoulin, 
M.  Raoul  Gunsbourg  vient  de  nous  donner  la  nouvelle  œuvre  de  M.  Massenet, 
Thérèse,  dont  le  succès  a  pris  des  proportions  d'apothéose.  C'est  le  troisième 
ouvrage  de  M.  Massenet  dont  le  théâtre  de  Monte-Carlo  a  la  primeur  :  le  Jon- 
gleur de  Notre-Dame  et  Chérubin,  repris  ensuite  à  TOpéra-Comique,  y  ontrempli 
une  glorieuse  carrière  et  sont  aujourd'hui  au  répertoire.  Thérèse,  à  coup  sûr, 
aura  vite  conquis,  sinon  éclipsé,  le  succès  du  Jongleur  et  de  Chérubin  ;  par  sa 
puissance  dramatique,  par  sa  délicieuse  et  émouvante  beauté  musicale,  Thérèse 
mérite  d'être  placée,  entre  Manon  et  Werther,  comme  un  des  plus  séduisants 
chefs-d'œuvre  de  M.  Massenet. 

Le  livret  de  M.  Jules  Claretie  fait  vivre,  avec  une  poésie  délicieuse  et  une 
poignante  intensité,  une  histoire  d'amour  sous  la  Terreur.  Un  girondin,  André 
Thorel,  a  racheté,  dans  le  dessein  de  le  restituer  à  sonmaître,  le  marquis  Armand 
de  Clerval,  le  vieux  château  seigneurial  où,  l'an  passé,  il  venait  souvent  visiter 
son  noble  ami,  aujourd'hui  émigré.  Thorel  a  épousé  une  orpheline,  Thérèse, 
qu'il  aime  profondément,  et  de  qui  il  est  tendrement  chéri  :  Thérèse  est  giron- 
dine ;  elle  vénère  la.  beauté  d'âme  de  son  mari,  s'émeut  des  dangers  qui  le 
menacent;  elle  lui  est  totalement  dévouée.  Mais  le  marquis  revient  :  il  est  rentré 
en  France;  il  va  se  battre  en  Vendée.  Il  retrouve  Thérèse,  qu'il  a  aimée,  qu'il 
aime  toujours  et  dont  il  est  secrètement  adoré,  car,  en  dépit  de  sa  vertu  et  de 
son  dévouement  conjugal,  si  la  vie  de  Thérèse  est  vouée  à  celle  d'André  Thorel, 
le  fond  de  son  cœur  reste  pieusement  consacré  au  souvenir  de  son  ami  d'enfance, 
Armand  de  Clerval.  Armand  est  traqué  par  les  jacobins  ;  André  Thorel  le  couvre 
de  sa  protection  et  le  prend  pour  hôte  qu'il  faut  cacher  et  sauver.  Et  désormais 
Thérèse,  la  pure  épouse,  mais  la  sainte  amoureuse,  devra  vivre  entre  ces  deux 
hommes  héroïques.  Mais  l'action  se  précipite,  comme  d'ailleurs  se  précipitaient 
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les  événements  de  cette  grande  époque  tragique.  Le  girondin  Thorel  est  suspect. 
On  l'arrête.  Mais  il  a  eu  le  temps  d'obtenir  un  sauf-conduit  pour  le  marquis  de 
Clerval.  Armand,  seul  avec  Thérèse,  pendant  que  Thorel  est  parti  braver  l'orage, 
déclare  qu'il  ne  partira  que  si  elle  le  suit.  Affolée,  car  c'est  la  mort  pour  Armand, 
s'il  tarde  à  s'enfuir,  déchirée  par  le  conflit  atroce  de  son  devoir  et  de  sa  passion, 
Thérèse  finit  par  promettre  de  rejoindre  Armand  dès  qu'elle  saura  que  son  mari 
est  hors  de  danger.  Armand  part  sur  cette  promesse  :  il  est  sauvé,  mais  la  foule 
hurle  sous  les  fenêtres  ;  la  charrette  passe  :  André  est  au  nombre  des  condamnés. 
Thérèse,  fidèle  à  son  mari  qui  va  mourir,  se  rue  à  la  fenêtre  et  crie  :  «  Vive  le 
Roi!  »  Une  horde  de  tricoteuses  et  de  massacreurs  envahit  la  chambre,  se  jette 
sur  Thérèse  qui,  à  demi  étranglée,  est  entraînée  à  la  mort. 

Sur  ce  drame  humain,  tout  brûlant  d'amour,  sur  lequel  pèse  la  farouche  fata- 
lité de  la  Terreur,  et  que  caractérise  vigoureusement  tout  le  pittoresque  de  cette 
époque  grandiose  et  tragique,  M.  Massenet  a  écrit  une  partition  magnifique  : 
tour  à  tour  mélancolique,  tendre,  passionnée,  emportée,  violente,  toujours  ins- 
pirée du  profond  sentiment  de  la  nature  qui  rend  si  naïvement  touchants  les  plus 
sombres  héros  de  la  Révolution,  sa  musique,  où  ruisselle  la  mélodie  jaillie  du 
coeur,  est  d'un  mouvement  théâtral  irrésistible,  d'un  coloris  délicieux  ;  c'est  du 
Massenet  le  plus  pur,  le  plus  charmeur,  le  plus  vigoureux,  le  plus  admi- 
rable. 

MUe  Lucy  Arbell  a  chanté,  et  surtout  joué,  en  grande  tragédienne  lyrique  le 
rôle  de  Thérèse.  M.  Dufranne  fut  superbe  d'allure  et  très  pathétique,  avec  une 
magistrale  simplicité,  dans  le  rôle  d'André  Thorel.  M.  Clément  a  chanté  le  rôle 
d'Armand  avec  cette  voix  exquise  et  puissante  et  ce  charme  incomparable  qui 
ne  sont  qu'à  lui. 

Dans  de  courts  rôles  épisodiques,  MM.  Chalmin,  Gluck  et  Ananian  méritent 
tous  les  éloges. 

On  a  justement  admiré  les  deux  très  beaux  décors  de  M.  Visconti,  merveilles 
de  poésie  et  de  reconstitution. 

L'orchestre,  dirigé  par  M.  Léon  Jehin,  a  sa  large  part  dans  le  succès  enthou- 
siaste qui  a  salué  la  première  de  Thérèse. 

Pour  compléter  la  soirée,  M.  Raoul  Gunsbourg  nous  a  donné  Myrianne  et 
Daphné,  d'Offenbach,  un  acte  exquis.  Jadis,  sous  ce  titre,  les  Bergers,  Offenbach 
fit  jouer  un  opéra  comique  en  trois  actes  se  déroulant  à  travers  trois  époques 
très  lointaines  l'une  de  l'autre.  L'excessive  fantaisie  de  cette  conception,  qui 
brisait  si  audacieusement  avec  l'unité  de  temps,  fit  échouer  les  Bergers,  dont  le 
premier  acte,  pourtant,  était  d'un  charme  et  d'une  grâce  incomparables.  C'est  ce 
premier  acte,  retrouvé  dans  les  papiers  d'Offenbach  qui,  lui-même,  l'avait  refait 
sous  un  nouveau  titre,  que  M.  Gunsbourg  n'a  pas  craint  de  nous  restituer.  On 
y  a  éprouvé  un  plaisir  délicieux.  La  simplicité  poétique  du  sujet,  la  fraîcheur 
adorable  de  la  musique,  la  magnificence  de  la  mise  en  scène,  tout  a  contribué  à 
enchanter  le  public. 

Dans  l'interprétation,  nous  avons  retrouvé  M.  Clément  et  M.  Dufranne,  les 
triomphateurs  de  Thérèse,  qui  n'ont  pas  été  moins  applaudis  dans  Myrianne  et 
Daphné  ;  Mlle  Dubell,  une  cantatrice  de  voix  splendide,  MIle  Tate,  une  jeune 
artiste  qui  chante  à  ravir,  et  M,le  Trouhanowa. 

Le  décor  de  M.  Visconti,  les  décors  lumineux  de  M.  Eugène  Frey,  ont  fait 
l'admiration  des  yeux,  éblouis  de  tant  de  splendeur  si  harmonieuse. 
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L'orchestre,  pour  Myrianne  et  Daphné,  était  dirigé  par  le  jeune  prix  de  Rome, 
M.  André  Bloch,  qui  s'y  est  révélé  chef  d'orchestre  impeccable. 

Concerto  en  ré  majeur,  pour  flûte,  de  Mozart.  (Société  des  concerts  du 
Conservatoire).  —  Plus  que  toute  autre  œuvre  de  Mozart,  un  concerto  pour 
la  flûte  nous  aide  à  évoquer  l'époque  où  une  bande  de  musiciens  revêtus  d'habits 
«  à  la  française  »,  groupés  clans  un  salon  de  style  Louis  XV,  exécutaient  la 
musique  du  maître  de  Salzbourg.  Ce  concerto  figure  en  effet  rarement  sur  nos 
programmes  modernes.  Nous  sommes  peu  habitués  à  entendre  d'une  façon 
continue  le  babillage  de  la  flûte,  et  cette  très  vieille  chose  devient  une  chose 
nouvelle.  En  fermant  les  yeux,  je  voyais,  dans  l'ombre  de  mon  rêve,  le  geste 
précis  et  souple  de  M.  Marty  s'affirmer  avec  des  manchettes  de  dentelle,  et 
je  distinguais  fort  bien  l'excellent  virtuose,  M.  Hennebains,  le  chef  couvert 
d'une  opulente  perruque  poudrée.  Lorsque  le  pétulant  allegro  qui  forme  le  3e  et 
dernier  morceau  du  concerto  eut  pris  fin,  cessant  d'entendre  les  traits  éperdus, 
les  fusées  de  notes  brillantes,  les  doux  roucoulements,  les  gammes  perlées  et 
les  trilles  énamourés,  je  rouvris  les  yeux,  je  constatai  que  M.  Marty  était  sanglé 
dans  un  habit  horriblement  noir,  que  M.  Hennebains  n'avait  pas  de  perruque, 
—  et  je  fis  comme  tout  le  monde  :  j'applaudis  de  bon  cœur. 

«  Sadko  »  (2e  tableau),  paroles  françaises  de  M.  Michel  Delines,  musique 
de  M.  Riaisky-Korsakow.  (Ibid.)  — La  réputation  d'originalité  quia  été  faite 
à  la  «  manière  »  de  M.  Rimsky-Korsakow  serait  singulièrement  exagérée  s'il 
fallait  juger  l'ensemble  de  l'œuvre  de  ce  compositeur  d'après  le  fragment  de 
Sadko  que  la  Société  des  concerts,  par  un  louable  souci  de  nouveauté,  a  mis  sur 
son  dernier  programme.  Je  ne  m'attarderai  pas  à  vous  narrer  le  poème  de  cet 
opéra-féerie  et  me  borne  à  dire  que  la  partie  de  la  légende  dont  nous  avons 
entendu  la  musique  a  comme  sujet  la  rencontre  du  pauvre  ménestrel  Sadko  avec 
la  princesse  Volkhova,  fille  du  roi  de  la  mer.  Par  le  charme  de  sa  musique, 
Sadko  a  touché  le  cœur  de  la  princesse,  qui  promet  son  amour  au  pauvre 
gouslar.  Profondément  imprégnée  de  l'esprit  et  des  formes  de  Wagner,  cette 
scène  reproduit  presque  textuellement  des  phrases  entières  de  la  Tétralogie. 
La  déclamation  chantée  est  largement  traitée,  et  toute  la  partie  vocale  est  écrite 
avec  une  connaissance  parfaite  des  capacités  et  des  ressources  des  voix.  Aussi 
a-t-on  particulièrement  remarqué  le  duo  où  MIle  Lindsay  et  M.  Dubois  ont 
montré  toute  la  souplesse  de  leur  talent. 

A  signaler  comme  particularité  l'adjonction  à  l'orchestre  d'un  piano  droit  dont 
la  sonorité  bâtarde  double  par  moments  les  traits  de  harpes.  Mais  que  dire  de 
ces  gammes  par  tons  confiées  aux  trompettes  (sons  bouchés),  de  l'abus  des 
glissandos,  de  tous  ces  procédés  trop  entendus  déjà,  et  dont  l'emploi  masque 
décidément  mal  les  éclipses  de  l'inspiration?  —  H.  Brody. 

Un  nouvel  interprète  de  «  la  Damnation  de  Faust  ».  —  M.  Chevillard  nous 
adonné,  les  dimanche  3  et  10  février,  une  interprétation  de  la  Damnation  de 
Faust  qui  a  été  très  brillante.  A  côté  de  Mme  de  Vicq  et  de  M.  Fournets,  le 
ténor  Fernand  Lemaire  débutait  dans  le  rôle  écrasant  de  Faust.  Sa  voix,  sans 
être  d'un  volume  extraordinaire,  est  pleine  et  bien  timbrée,  et  se  meut  du  si 
grave  jusqu'à  Y  ut  dièse  avec  une  homogénéité  et  une  aisance  parfaites  ;  son  style 
est  excellent  et  nous  aurons  suffisamment  qualifié  sa  méthode  de  chant  en  disant 
qu'il  est  le  gendre  et  l'élève  préféré  de  M.  Lucien  Fugère. . 
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M.  F.  Lemaire,  qui  obtint  en  1895  un  premier  prix  de  piano  au  Conservatoire, 
se  fera  entendre  à  nouveau  au  même  concert  Chevillard  comme  pianiste  dans 
un  concerto  de  Liszt  qu'il  exécutera  un  de  ces  prochains  dimanches  Voilà  un 
artiste  peu  banal. 

Nous  ne  parlons  pas  de  l'orchestre  de  M.  Chevillard,  dont  l'éloge  n'est  plus 
à  faire.  Les  morceaux  principaux  du  chef-d'œuvre  de  Berlioz  ont  été  bissés. 
Nous  recommanderons  cependant  à  certains  accompagnements  plus  d'efface- 
ment. —  S. 

Théâtre  de  M.  Mors  —  Lesamedi  10,  dans  l'élégant  et  charmant  théâtre  privé 
de  ÏV1.  Louis  Mors,  Mme  Ed.  Colonne  nous  a  donné  une  audition  de  ses  élèves 
de  chant.  Presque  toutes  ces  jeunes  cantatrices  ont  ce  que  j'appellerai  la  marque 
de  fabrique,  ce  qui  n'est  pas  étonnant  là  où  il  y  a  une  méthode  :  et  cette  marque 
de  fabrique  m'a  paru  excellente.  — H. 

«Paris,  souvenirs  d'un  musicien»  (185. -1870),  par  Henri  Maréchal,  avec  une 
lettre-préface  d'E.  Reyer.  (i  vol.,  303  p.,  chez  Hachette,  3  fr.  50.)  — 
M.  Henri  Maréchal,  grand  prix  de  Rome  (1870)  pour  la  composition,  est  trop 
connu  de  tous  les  musiciens  pour  que  nous  ayons  à  le  présenter  à  nos  lec- 
teurs, pour  lesquels  il  a  donné  ici  même  (Revue  musicale  de  1903,  p.  374)  une 
caractéristique  de  R.  Schumann.  La  liste  de  ses  œuvres  est  considérable  :  la 
Nativité,  1875  ;  les  Amours  de  Catherine,  1  acte  à  l'Opéra-Comique,  1876  ; 
l'Etoile,  1  acte,  1881  ;  la  Taverne  des  Trabans,  3  actes  à  l'Opéra-Comique, 
1881  ;  Déidamie,  1  acte  à  l'Opéra,  1893  ;  Calendal,  4  actes  à  Rouen,  1894  ; 
Ping-Sin,  1895  ;  Daphnis  et  Chloé,  au  Théâtre-Lyrique,  1899  ;  le  Miracle  de 
Naïm,  les  Vivants  et  les  Morts  ;  la  musique  de  scène  pour  l'Ami  Frit^,  Comédie- 
Française,  1876;  les  Rant^au  (1882)  ;  Smilis  ;...  des  suites  d'orchestre,  Antar, 
1897,  les  Esquisses  vénitiennes,  1894,  etc.,  etc.  En  même  temps  que  grand 
compositeur,  M.  Maréchal  est  un  écrivain  très  élégant  et  fin,  concis,  sincère, 
mais  aimant  le  trait  original  et  l'image  rare.  Sur  tous  les  artistes,  musiciens  et 
poètes  qu'il  a  connus  ou  qui  ont  une  place  dans  l'histoire  de  l'art  au  xixe  siècle, 
—  Batiste,  Elwart,  A.  de  Castillon,  Auber,  Benoist,  Monsieur  Reber,  Emile 
Bernard,  Berlioz,  etc.,  etc.,  —  M.  Maréchal  donne  des  impressions  et  des  souve- 
nirs toujours  intéressants,  et,  çà  et  là,  fait  de  jolis  portraits  en  médaillon. 
Voici  la  silhouette   de  Reber  : 

«  Parmi  les  hautes  personnalités  musicales  que  nous  croisions  dans  la  cour 
du  Conservatoire,  Reber  était  de  celles  près  de  qui  s'évanouissent  toutes  vel- 
léités de  causerie  familière.  Non  pas  qu'il  fût  d'aspect  rébarbatif,  mais  la  gravité 
de  son  visage  entièrement  rasé  sous  d'abondants  cheveux  blancs,  sa  tenue 
correcte  et  sobre,  invitaient  plutôt  à  garder  les  distances.  On  ne  sentait  pas  un 
causeur  ouvert,  et  le  salut  le  plus  déférent  résumait  les  seules  relations  permises. 
Reber  était  certes  un  homme  de  savoir  :  son  remarquable  Traité  d'harmonie  est 
excellente  consulter,  surtout  pour  ceux  qui  savent  déjà  quelque  peu  l'harmonie  ; 
c'était  un  des  derniers  classiques  rigoureux.  Il  était  enfin  le  type  du  confrèie 
vénéré  parce  qu'il  ne  gênait  personne.  Professeur  de  composition  au  Conser- 
vatoire, il  y  donnait  de  sages  conseils  à  des  élèves  qui  sont  devenus  des  musi- 
ciens distingués  :  Benjamin  Godard,  Emile  Bernard  et  d'autres.  Lorsqu'il  tom- 
bait sur  un  tempérament  un  peu  en  dehors,  il  se  trouvait  dans  une  situation 
délicate  dont  il  savait  se  tirer  avec  esprit.  Un  jour,  Henry  Ketten,  mort  sipréma- 
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turément,  vint  à  sa  classe  et  lui  joua,  avec  sa  fougue  et  son  brio  habituels,  une 
grande  ouverture  de  concert.  Que  pouvait  attendre  le  romantisme  chevelu  du 
pianiste  Ketten,  d'un  esprit  aussi  docte  et  à  ce  point  pondéré  ?  Rcber  se  prome- 
nait de  long  en  large.  Un  assez  long  silence  succéda  au  dernier  accord. 

—  «  Eh  bien,  cher  maître,  qu'en  dites-vous  ? 

—  «  Je  dis,  mon  ami,  que  si  le  piano  en  revient...  il  aura  de  la  chance  !  » 

Au  sujet  de  Chopin  (dont  nous  aurions  aimé  à  voir  louer  la  grande  Sonate, 
qui  le  classe  parmi  les  compositeurs  de  génie  plutôt  que  parmi  les  «  fleurs  de 
serre  chaude  »),  M.  Maréchal  fait  observer  avec  infiniment  de  raison  que  la 
mesure  mathématique  et  fixe  du  temps,  en  musique,  est  un  non-sens  : 

«  Je  ne  puis  comprendre  une  édition  de  Chopin  annotée  au  métronome  !  Le 
métronome  est  un  appareil  orthopédique  à  l'usage  des  malheureux  qu'une 
infirmité  naturelle  rend  réfractaires  à  tout  sentiment  du  rythme.  —  Ce  ne  sont 
pas  des  musiciens.  —  Si  le  métronome  peut  les  guérir,  tant  mieux,  chantons  ses 
louanges  ;  mais  en  dehors  de  ce  cas  pathologique,  l'usage  en  paraît  plutôt  redou- 
table. On  peut  établir  en  principe  que  le  mouvement  absolu  d'un  morceau  de 
musique  n'existe  pas  plus  pour  l'auteur  que  pour  nul  autre  ..  On  connaît  1  his- 
toire de  Beethoven  envoyant  à  Londres  le  manuscrit  d'un  quatuor  annoté  de  sa 
main  au  métronome.  Le  manuscrit  se  perd  :  il  en  envoie  un  second  également 
annoté.  Celui-ci  arrive,  et,  après  lui,  le  premier  ;  on  compare  les  deux  :  pas  un 
des  mouvements  indiqués  par  Beethoven  lui-même  ne   se  ressemblait  !  » 

M.  Maréchal  s'arrête  particulièrement  sur  un  de  ses  anciens  maîtres,  Victor 
Massé,  prix  de  Rome  de  1844,  auteur  d'une  vingtaine  d'opéras,  qui  était  pro- 
fondément agacé  quand  on  lui  parlait  de  son  meilleur  ouvrage,  les  Noces  dejean- 
nelte  (1853),  et  qui  attachait  beaucoup  plus  d'importance  à  ses  Saisons  (1855),  que 
personne  ne  connaît  plus. 

En  tête  du  livre,  notre  éminent  collaborateur  M  Reyer  a  écrit  une  charmante 
préface,  toute  pailletée,  elle  aussi,  de  souvenirs  et  d'anecdotes.  L'illustre  auteur 
de  Sigard  raconte  ainsi  la  visite  qu'il  fit  à  Liszt  au  Vatican,  dans  le  pavillon  du 
cardinal  de  Hohenlohe  :  «  Il  me  reçut  dans  une  salle  oblongue,  au  milieu  de 
laquelle  était  un  guéridon  chargé  de  différents  flacons  et  d'une  boîte  de  cigares. 
A  1  une  des  extrémités  était  un  Christ,  à  l'autre  la  Vierge  des  Sept  Douleurs.  Et 
nous  nous  promenions  en  fumant  un  cigare,  allant  d'un  bout  de  la  salle  à  l'autre, 
lançant  des  bouffées  de  tabac  devant  nous.  Un  scrupule  me  prit  :  «  Ne  craignez- 
vous  pas,  mon  cher  abbé,  que  l'odeur  du  tabac  n'incommode  ces  augustes 
personnages  ? 

—  «  Mon  Dieu  non  !  me  répondit-il  ;  pour  eux,  c'est  comme  une  variété  d'en- 
cens !  » 

Elle  est  bien  jolie,  cette  anecdote  ;  elle  caractérise  à  la  fois  le  tact  un  peu  mali- 
cieux du  bon  Français  Reyer  et  la  religiosité  assez  équivoque  d'un  Liszt.  —  M. 

La  chanson  aux  XIVe  et  XVe  siècles. 

Hugo  Riemann  :  Hausmusik  ans  aller  Zeit,  intime  Gesange  mit  instrumental' 
Begleitung  ans  dem  ïj.  bis  15.  Jahrhundtrt. 

Il  y  a  beaucoup  à  louer,  plus  encore  à  critiquer  peut-être  dans  l'ouvrage  nou- 
veau que  vient  de  commencer  à  mettre  au  jour  le  savant  et  laborieux  musicologue. 
M.    Hugo   Riemann,   dont  l'activité  est   véritablement    inlassable,   a  entrepris 
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récemment,  chez  les  éditeurs  Breitkopf  et  Hartel,  de  Leipsig,  cette  publication 
considérable.  La  première  livraison  vient  de  paraître. 

Le  titre  en  est  significatif  :  Musique  de  chambre  de  V ancien  temps,  chansons 
hitimes  avec  accompagnement  instrumental  du  XIVe  et  du  XVe  siècle.  Et  ce  seul 
énoncé  suffira  à  choquer  singulièrement  le  plus  tenace  des  préjugés  dont 
s'encombre  toujours  l'histoire  de  la  musique.  Du  chant  à  voix  seule,  accom- 
pagné, à  une  époque  qui  précède  et  prépare  l'âge  d'or  de  ce  qu'il  nous  plaît 
d'appeler  le  contrepoint  vocal  !  Quel  scandale  et  quelle  nouveauté  ! 

Le  fécond  musicographe  qui  a  déjà  pris  soin,  dans  un  long  article  du  Recueil 
trimestriel  de  la  Société  internationale  de  musique  {Das  Kunstlied  in  i^-iô 
Jahrhundert,  juillet-septembre  1906),  d'annoncer  et  d'expliquer  son  oeuvre  au 
public,  a  l'intention  de  publier  successivement  douze  livraisons,  renfermant 
chacune  huit  compositions  des  maîtres  les  plus  fameux  de  ces  deux  siècles  de 
musique.  Musiciens  florentins,  français,  anglais,  flamands,  espagnols,  alle- 
mands, pour  la  plupart  inconnus  tout  à  fait  et  dont  l'œuvre  (je  parle  ici  pour 
ceux  qui,  tels  que  Dufay  et  Binchois,  ne  sont  pas  entièrement  ignorés)  restait,  en 
tout  cas,  fermée  à  tous,  sauf  à  quelques  très  rares  érudits  spécialistes.  Il  con- 
viendrait donc  de  ne  point  ménagera  M.  Riemann  la  louange  qui  lui  est  due 
pour  une  entreprise  aussi  utile.  La  constitution  d'un  vaste  Corpus  d'accès  et 
de  pratique  commodes  peut  rendre  les  plus  grands,  services  à  tous  ceux  qui 
s'intéressent  à  l'histoire  musicale  et  même  aux  simples  musiciens. 

Car  cette  première  livraison  contient  des  œuvres  fort  curieuses.  D'abord  un 
Madrigal  de  dom  Paolo,  de  Florence,  une  Canzon  ballata  de  Francesco  Landino, 
deux  musiciens  de  cette  école  florentine  du  xive  siècle  tout  récemment  révélée  à 
l'érudition.  Une  Ballade  notée  de  Guillaume  de  Machault  (1284-1372),  poète  et 
musicien,  homme  de  guerre  et  diplomate,  curieuse  figure  française  du  même 
temps,  vient  ensuite. 

Puis  des  monuments  d'un  art  un  peu  plus  moderne  :  quatre  Rondeaux  de 
Baude  Cordier,  de  Reims  (vers  1400),  de  Raynald  Libert  (vers  1420),  de  Gilles 
Binchois  (1400- 1460)  et  de  Dufay  (1400-1474),  avec  une  chanson  allemande  de 
Adam  de  Fulda  (vers  1470).  Sauf  Dufay  et  Binchois,  tous  deux  musiciens  delà 
cour  de  Bourgogne  et  connus  des  historiens,  tous  les  autres  artistes  demeurent 
autant  dire  ignorés  complètement. 

C'est  au  grand  public  que  M.  Riemann  les  présente.  Il  ne  prétend  nullement 
faire  œuvre  scientifique  à  proprement  parler,  puisqu'il  emprunte  ses  textes  à 
diverses  publications  savantes  parues  déjà.  Ce  en  quoi  il  reste  original,  c'est 
dans  la  façon  dont  il  interprète  ces  musiques  qui,  transcrites  sous  leur  forme 
primitive,  demeureraient  à  peu  près  artistiquement  inintelligibles. 

Bien  entendu,  M.  Riemann  se  sert  de  la  notation  la  plus  usuelle.  Il  bannit 
avec  raison  les  clefs  anciennes  où  tant  d'excellents  esprits  semblent  reconnaître 
je  ne  sais  quelle  vertu  propre  à  authentiquer  le  caractère  de  docte  érudition  de 
leurs  éditions,  tandis  qu'elles  ne  servent  au  fond  qu'à  les  rendre  illisibles  à 
beaucoup  et  mal  commodes  à  tout  le  monde.  Méprisant  un  autre  scrupule  non 
moins  commun,  M.  Riemann  n'hésite  point  à  abréger  les  valeurs  des  notes  de 
quatre,  voire  même  de  huit  fois.  Rien  de  plus  logique.  Car  pourquoi,  puisque  la 
ronde  (la  semi-brève  comme  ils  disaient)  était  pour  les  anciens  l'unité  de 
temps,  ne  pas  la  traduire  par  une  noire,  ou  même  à  l'occasion  par  une  croche, 
qui  ont  exactement  pour  nous  la  même  valeur  suivant  les  cas  ? 
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Cette  transposition  de  formes,  M.  Riemann  la  fait  toujours.  Et  ces  vieilles 
mélodies  y  gagnent  un  air  de  jeunesse,  d'aisance,  de  rapidité  qu'elles  perdraient, 
à  l'œil  du  moins,  revêtues  d'une  lourde  armature  de  grosses  notes.  Voici  par 
exemple  le  début  d'une  chanson  de  Caron  : 

Reconnaîtrait-on  bien  facilement  ce  rythme  léger  et  fluide  sous  la  transcrip- 
tion en  valeurs  originales,  surtout  avec  l'adjonction,  forcée  pour  nous,  des 
barres  de  mesure  ? 


&e£ 


Il  se  peut  bien  que,  dans  cette  louable  intention  de  restituer  à  ces  textes  une 
allure  véritablement  vivante,  M.  Riemann  soit  allé  parfois  un  peu  plus  loin  qu'il 
n'était  nécessaire.  Certaines  pièces  qu'il  note  en  6/8  gagneraient,  je  crois,  à  voir 
chaque  mesure  remplacée  par  deux  3/4.  Car  le  dessin  y  amène  des  complications 
de  valeurs  telles  que,  non  seulement  le  rythme  du  6/8  y  disparaît  tout  à  fait,  mais 
que  la  lecture  correcte  ne  va  pas  sans  quelques  difficultés.  Mais  j'avoue  de  bonne 
grâce  que  cet  inconvénient  n'est  pas  en  vérité  des  plus  considérables,  et  qu'en 
général  l'écriture  choisie  par  l'auteur  donne  toute  satisfaction. 

Outre  ces  conventions  graphiques,  qui  semblent  peut-être  d'importance 
médiocre,  mais  qui  contribuent  bien  plus  qu'on  ne  le  saurait  croire  à  l'intelli- 
gence d'un  texte,  il  va  de  soi  que  M.  Riemann  n'a  pas  négligé  de  faciliter  par  de 
nombreuses  indications  de  nuances  de  mouvement,  d'intensité  et  de  sentiment 
la  compréhension  de  ces  pièces. 

Il  est  bien  entendu  que  ces  indications,  toutes  conjecturales,  ne  valent  que  par 
l'autorité  de  l'auteur  et  qu'elles  ne  sauraient  s'imposer  avec  certitude.  Cela, 
pour  moi,  n'en  diminue  ni  la  valeur  ni  l'utilité.  Rien  de  plus  anti  artistique  que 
l'exécution  uniforme  et  mécanique,  trop  souvent  imposée  aux  compositions 
anciennes.  Or,  tous  ceux  qui  ont  essayé  d'en  mettre  une  sur  pied  savent  par 
expérience  qu'il  n'est  point  aisé,  sinon  par  une  longue  familiarité  avec  l'œuvre, 
d'en  présenter  un  plan  expressif,  au  moins  acceptable,  à  défaut  du  sens  véritable 
qui  peut-être  nous  échappera  toujours.  Faute  de  quoi  cependant  la  pièce  demeure 
inintelligible  et  fastidieuse. 

Acceptons  donc  sans  hésiter  les  nuances  et  les  mouvements  de  M.  Riemann. 
Et  que  franchement  les  musiciens  se  rallient  aussi  à  la  forme  qu'il  adopta  pour 
nous  présenter  ces  compositions,  forme  mi-vocale,  mi-instrumentale,  qui  me 
semble  bien  près  d'être   la   véritable. 

C'est  un  préjugé  inconcevable,  et  qui  ne  repose  sur  rien  de  solide,  de  s'imaginer 
que  la  musique,  dès  qu'elle  a  commencé  à  devenir  polyphone,  n'a  connu  et 
pratiqué  qu'une  polyphonie  exclusivement  et  expressément  vocale.  Plus  nous 
entrons  dans  la  connaissance  de  l'art  musical  profane  du  moyen  âge  et  de  la 
Renaissance,  plus  nous  y  remarquons  le  rôle  vraiment  prépondérant  de  la 
musique  instrumentale.  Rien  de  plus  rare  que  de  voir  mentionnée,  chez  les 
auteurs  contemporains,  poètes  ou  chroniqueurs,  une  exécution  purement  vocale 
d'une  pièce  à  plusieurs  voix.   Rien  de  plus  exceptionnel  que  de  rencontrer  (s'il 
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en  existe  même,  ce  dont  je  doute)  un  tableau,  un  dessin,  où  des  chanteurs  figu- 
rent sans  être  au  moins  mêlés  à  des  instrumentistes.  Quant  au  chant 
accompagné  d'un  ou  plusieurs  instruments,  au  contraire,  c'est  à  chaque  pas 
qu'il  en   est  question,   et  les  représentations  figurées  abondent. 

Pourquoi  ceci  n'est-il  point  couramment  admis?  Pourquoi  enseigne-t-on  préci- 
sément le  contraire  ?  Tout  simplement  parce  que  notre  initiation  à  la  musique 
de  ces  temps  déjà  lointains  procède  du  livre  fameux  que  Baini,  en  1828,  consa- 
crait à  Palestrina.  Livre  dénué  de  critique  et  d'esprit  scientifique,  et  qui,  ne 
s'occupant  d'ailleurs  que  de  la  seule  musique  d'église  de  la  chapelle  Sixtine, 
laissait  croire  que  tout,  partout,  se  passait  ou  aurait  dû  se  passer  comme  en 
cette  auguste  enceinte.  Et  voilà  pourquoi  les  musicologues  en  sont  venus  à 
croire  et  à  professer  dogmatiquement  que  cette  tradition,  propre  à  la  Sixtine, 
de  l'exécution  a  cappella  était  une  condition  essentielle  de  l'art,  profane  ou  reli- 
gieux, du  temps  passé. 

C'est  une  erreur  capitale.  Si,  à  l'extrême  rigueur,  il  ne  semble  pasque  l'alliance 
des  instruments  aux  voix  ait  été  de  grande  conséquence  dans  la  musique  d'église, 
qui,  de  quelque  façon  qu'ait  pu  avoir  été  constitué  le  chœur,  reste  franchement 
chorale  à  peu  de  chose  près,  il  en  va  tout  autrement  pour  l'art  profane.  Je  suis 
persuadé  que  nos  exécutions  modernes  des  chansons  de  la  Renaissance  par  des 
masses  de  voix  les  dénaturent  entièrement.  Et  il  est  aussi  certain  que  leur  présen- 
tation, constamment  à  quatre  voix,  ne  correspond  ni  à  l'usage  du  temps  ni  au 
goût  des  contemporains.  Ce  préjugé  a  tout  au  moins  l'inconvénient  de  nous  rendre 
inintelligible  l'évolution  qui,  de  l'art  polyphonique  du  xvie  siècle,  a  conduit  tout 
naturellement  à  l'air  à  voix  seule  et  à  la  basse  continue.  Evolution  progressive  à 
peine  sensible,  dont  l'histoire  musicale  traditionaliste  est  obligée  de  faire  une 
révolution  brutale  et  décisive,  dont  le  souvenir,  pourtant,  n'apparaît  nulle  part. 

La  publication  de  M.  Riemann  réagit  énergiquement  contre  cette  illusion. 
Dans  l'article  que  j'ai  cité,  il  a  déduit  diverses  raisons  de  détail  qui  le  confirment 
dans  cette  opinion  que  l'art  de  la  chanson  du  xiveetdu  xve  siècle  (car  il  réserve 
le  xvie,  selon  moi  bien  à  tort)  a  consisté  essentiellement  dans  une  mélo- 
die chantée  par  une,  quelquefois  deux  voix,  mélodie  que  soutenaient  deux 
ou  trois  instruments  de  genre  d'ailleurs  indéterminé,  luths  sans  doute  ou  violes. 

Je  n'exposerai  pointées  raisons  tout  au  long.  C'est  assez  d'ailleurs  pour  entraî- 
ner la  conviction  de  savoir  que  jamais  (ou  presque)  les  manuscrits  du  xve  ou  du 
xive  ne  présentent  de  paroles  écrites  à  toutes  les  parties.  Habituellement  la  partie 
supérieure  seule  en  porte.  Les  autres  voix,  Ténor  et  Contraténor,  non  seulement 
s'offrent  à  nous  sine  litlera,  mais  encore  écrites  avec  une  abondance  excessive  de 
ligatures.  Or  nous  savons  par  le  témoignage  des  théoriciens  que  ce  mode 
d'écriture  était  spécial  pour  les  textes  musicaux  sans  paroles,  c'est-à-dire  évi- 
demment instrumentaux.  J'ajouterai  (ce  que  M.  Riemann  ne  dit  point)  que,  pour 
beaucoup  de  ces  textes,  il  est  matériellement  impossible  de  trouver  le  moyen  de 
placer  les  paroles  de  la  chanson  sous  la  musique,  sans  se  donner  la  facilité  de 
mettre  plusieurs  syllabes  sous  une  ligature.  Or  cette  disposition  est  manifeste- 
ment inacceptable.  Donc  si  de  telles  parties  n'ont  pas  été  exécutées  sur  des  ins- 
truments, elles  n'ont  pu  être  chantées  que  sans  paroles.  Et  du  chant  sans  paroles, 
c'est  encore  de  la  musique  instrumentale. 

Là  ne  se  borne  point  l'emploi  des  instruments  d'ailleurs.  La  plupart  de  ces 
pièces  s'accompagnent   aussi  de  préludes,  interludes  et   conclusions  sympho- 
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niques.  C'est-à-dire,  pour  parler  plus  exactement,  que,  outre  les  instruments  réali- 
sant les  parties  harmoniques,  il  en  est  un  qui  suivra  la  voix  chantante  et  qui  la 
suppléera  au  besoin  quand  elle  fera  silence.  Si  singulier  que  cela  puisse  paraître 
à  beaucoup,  c'est  une  conclusion  à  laquelle  il  faut  bien  se  ranger.  Le  fait  avait 
été  reconnu  pour  Dufay  et  son  école  par  Sir  John  Stainer  (Dufay  and  his  contem- 
poraries,  1898).  Chez  ce  maître,  en  effet,  souvent  le  texte  n'apparaît  sous  la 
partie  supérieure  que  longtemps  après  le  début  de  la  pièce,  et  il  disparaît  de 
même  avant  la  conclusion.  Autrement  dit,  le  morceau  commence  et  se  termine 
par  une  sorte  de  ritournelle  instrumentale. 

Ce  caractère  est  peut-être  encore  plus  marqué  dans  ces  Madrigali  et  Caccie  de 
l'école  florentine  du  xive  siècle  que  JohannesWolffet  Friedrich  Ludwig  révélaient 
au  monde  musical  en  1902  et  1903  (Recueil  trim.  de  la  Soc.  int.  de  musique). 
Cette  musique  si  curieuse  et  déjà  si  savante,  «  pleinement  originale,  dit  Ludwig, 
inestimable  part  de  ce  merveilleux  ensemble  qui  constitue  la  vie  artistique  de 
Florence  »,  consiste  en  pièces  à  deux  ou  trois  parties,  en  style  généralement  syl- 
labique,  très  expressif,  pour  la  partie  vocale.  Mais  au  commencement  et  à  la  fin 
de  chaque  division,  de  longues  vocalises,  en  apparence  placées  sur  la  première 
ou  la  dernière  syllabe  d'un  vers,  font  avec  le  reste  un  contraste  singulier.  Con- 
traste véritablement  inexplicable  si  l'on  n'y  veut  pas  voir,  selon  l'hypothèse 
infiniment  plausible  de  Riemann,  de  simples  ritournelles  instrumentales. 
Riemann  appuie  cette  opinion  de  citations  de  divers  théoriciens  qui  semblent  en 
effet  lui  apporter  une  utile  confirmation.  Même  sans  ce  secours,  il  resterait  difficile 
■    d  expliquer  autrement  cette  singularité. 

Ce  n'est  donc  pas  sans  raisons  solides  que  M.  Riemann  prétend  restituer  à 
ces  pièces  leur  forme  originale  quand  il  nous  les  présente  écrites,  dans  sa  publi- 
cation, pour  une  voix  seule  (doublée  d'un  violon)  soutenue  d'un  alto,  d'un  second 
violon,  d'un  violoncelle,  suivant  le  nombre  des  parties.  Je  ne  vois  guère  à  repren- 
dre à  cette  disposition.  Je  ne  puis  que  souhaiter  que  la  conception  de  l'auteur 
s'impose  aux  musiciens  intéressés  par  l'ancienne  musique. 

A  la  vérité,  il  me  semble  bien  que  l'auteur  parfois  semble  avoir  un  peu  abusé 
de  ces  ritournelles  instrumentales,  de  celles  surtout  qui  servent  de  conclusion. 
Il  me  paraît  difficile  de  croire  que  la  partie  vocale  ait  pu,  comme  il  le  montre  en 
certains  endroits,  cesser  brusquement  avant  une  cadence  conclusive  pour  laisser 
le  champ  libreà  l'instrument.  Tout  en  acceptant  le  principe  de  M.  Riemann,  on 
peut  trouver  qu'il  ne  l'applique  pas  toujours  avec  une  suffisante  réserve  et  qu'il 
se  montre,  un  peu  plus  que  de  raison,  soucieux  de  l'appliquer  partout. 

* 
*  # 

Mais  pourquoi  faut-il  que  le  travail  de  M.  Riemann,  par  d'autres  côtés,  oblige 
immédiatement  à  formuler  des  critiques  bien  plus  graves  et  telles  que  je  ne  sais 
si  elles  l'emportent  sur  la  louange?  Comme  Fétis,  dont  il  a  l'activité  et  l'ardeur 
de  travail,  M.  Riemann  en  use,  en  vérité,  avec  les  textes  qu  il  édite  avec  une 
liberté  que  beaucoup  jugeront  excessive.  Pour  peu  que  l'on  soit  familiarisé  avec 
l'ancienne  musique,  on  demeurera  surpris  de  l'aspect  inusité  qu'elle  prend  entre 
ses  mains.  Je  sais  que  l'auteur,  par  d'ingénieuses  théories,  se  flatte  de  légitimer 
les  plus  sensibles  changements  qu'il  inflige  aux  originaux.  Mais  ces  raisons 
paraîtront  souvent  bien  fragiles. 

Que  M.  Riemann,  comme  je  viens  de  le  dire,  ait  un  peu  abusé  du  droit  qu'il 
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avait  assurément  de  délimiter  à  sa  guise  la  part  de  l'instrument  et  celle  de  la  voix 
(dans  la  partie  supérieure  de  ces  chansons),  je  ne  lui  en  ferait  point  grief.  Mais 
pourquoi  ajouter  une  partie  supplémentaire  dans  le  Madrigal  à  2  voix  de  Paolo  de 
Florence  et  dans  la  Ballade  notée  à  3  voix  de  Guillaume  de  Machault,  et  en  faire 
ainsi  un  trio  et  un  quatuor  ?  L'auteurne  dissimule  pas,  il  est  vrai,  cette  adjonction. 
Néanmoins,  comme  on  ne  peut,  à  la  lecture  au  moins,  l'abstraire  puisqu'on  l'a 
sous  les  yeux,  le  sens  de  la  musique  en  reste  faussé.  Car  cette  partie  supplé- 
mentaire, M.  Riemann  ne  l'introduisit  que  pour  préciser  le  sentiment  tonal 
qu'il  prête,  arbitrairement  en  somme,  au  morceau,  ou  bien  pour  rendre  plus 
acceptables  au  goût  moderne  certaines  agrégations  de  sons  qui  nous  trouve- 
raient rebelles.  Admettrait-on  qu'un  éditeur  se  permît  d'ajouter  une  partie  de 
remplissage  à  une  Invention  de  Bach  à  deux  voix  r  Non  assurément.  Cependant 
l'attentat  serait  médiocre.  La  signification  de  la  musique  ne  risquerait  pas  d'en 
être  changée.  Dans  ces  vieux  textes,  elle  l'est  certainement  et  l'inconvénient  est 
beaucoup  plus  grave. 

Ce  n'est  pas  tout.  Pour  des  raisons  de  commodité,  M.  Riemann  a  transposé  la 
plupart  des  pièces  reproduites.  Rien  a  dire  à  cela.  Mais  ce  travail  est  fait  de  telle 
sorte  qu'il  en  résulte  maintes  fois  des  renversements  d'accords  inacceptables. 
Voici  comment.  Personne  n'ignore  que  dans  les  chansons  généralement  à  trois 
voix  du  xve  siècle  par  exemple,  les  parties  graves  dites  Ténor  et  Contraténor  ont 
le  même  diapason.  Il  en  résulte  qu'elles  croisent  constamment,  suivant  leur 
dessin,  et  que  c'est  tantôt  à  l'une,  tantôt  à  l'autre,  que  revient  la  note  de  basse 
véritable,  la  base  des  accords.  D'où  l'impossibilité  de  doubler  ou  de  transposer  à 
l'octave  grave  l'une  ou  l'autre,  sous  peine  de  dénaturer  entièrement  l'harmonie. 
M.  Riemannne  s'en  fait  aucun  scrupule  cependant.  Il  a  généralement  haussé  les 
pièces  d'une  quarte  où  d'une  quinte.  Cela  surtout  parce  que,  confiant  le  chant  à 
une  voix  d'homme,  il  eût  été  autrement  beaucoup  trop  grave,  car  le  dessus, 
dans  cette  musique,  est  écrit  (si  l'on  s'en  rapporte  à  la  note  notée)  pour  une 
sorte  de  contralto  assez  peu  étendu  dans  le  haut.  Comme  la  contexture  harmo^ 
nique  des  trois  parties  reste  toujours  très  resserrée,  le  chant  aurait  été  très  sou- 
vent plus  grave  que  l'harmonie  accompagnante.  Donc,  pour  éviter  ce  défaut, 
M.  Riemann  baisse  d'une  octave  le  contraténor.  Il  en  résulte  des  transforma- 
tions d'accords  parfaits  en  quartes-sixtes  d'un  effet  déplorable.  Par  exemple  ce 
passage  (ici  correctement  écrit  dans  la  tonalité  choisie  par  l  éditeur): 
Gilles  Binchois.  —  Rondeau  n°  6. 
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se  trouve  prendre  cet  aspect  incorrect  et  singulier 


£= 


? — H-—- 


1? 


=hz 


£=ïz3_ 


1 


-fj-àz 


r-r 


-h— 


-0-0- 


— Mzpi 


etc. 


*     * 


PUBLICATIONS    NOUVELLES  8) 

C'est  à  chaque  ligne  que  se  trouvent  de  semblables  erreurs.  On  conviendra 
qu'il  est  malheureux  qu'elles  soient  si  fréquentes  et  si  graves,  car  ce  change- 
ment continuel  d'accords  fait  véritablement  de  l'harmonie  des  vieux  maîtres  tout 
autre  chose  que  ce  qu'elle  est.  Dans  les  pièces  du  xve  siècle,  les  rondeaux  de 
Baude  Cordier,  de  Libert,  de  Binchois,  le  sens  musical,  pour  faussé  qu'il  soit, 
demeure  encore  presque  acceptable.  C'est  un  contre  sens, ce  n'est  pas  un  non- 
sens.  Mais  je  défie  qui  que  ce  soit  de  trouver  tolérable  la  pièce  de  Guillaume  de 
Machault  telle  que  l'éditeur  la  présente.  Les  agrégations  de  sons  où  se  plaît  ce 
vieux  maître  sont  déjà  pour  nous  assez  singulières.  Avec  ce  qu'ajoute  le  dépla- 
cement de  la  partie  confiée  par  Riemann  à  un  second  violon  et  qui  devrait  être 
établie  une  octave  au-dessous,  c'est  absolument  barbare  et  inintelligible.  Fâcheux 
souci  de  vouloir  retrouver  à  toute  force  les  éléments  harmoniques  du  quatuor 
moderne  dans  une  musique  différemment  conçue  !  La  plupart  de  ces  désastreux 
changements  eussent  été  évités  presque  nécessairement  si  l'auteur  eût  songé  à 
établir  son  accompagnement  instrumental  pour  deux  instruments  graves  sem- 
blables, deux  violoncelles  par  exemple,  soutenant  un  alto  ou  un  violon  chan- 
tant seul. 

Mais  ce  n'est  pas  encore  tout.  Hanté  évidemment  par  l'idée  fixe  de  retrouver 
partout  la  musique  moderne,  M.  Riemann  tombe  dans  l'erreur  commune  à  la 
plupart  des  théoriciens  de  l'harmonie,  qui,  charmés  d'avoir  cru  trouver  les  lois 
éternelles  de  l'agrégation  des  sons,  s'efforcent  de  découvrir  dans  la  pratique  de 
tous  les  temps  l'assurance  qu'ils  ne  se  sont  point  trompés.  Donc  M.  Riemann, 
■sans  expressément  le  dire,  voudrait  se  persuader  que  depuis  Guillaume  de  Ma- 
chault jusqu'à  nous  la  tonalité  demeura  la  même,  et  que  c'est  bien  à  tort  qu'on 
s'imagine  que  les  primitifs  aient  établi  leur  musique  sur  des  gammes  autres 
que  celles  de  nos  solfèges.  Et  il  prodigue  sans  compter  tous  les  accidents  qu'il 
faut  pour  retrouver  partout,  comme  il  ledit,  de  vrais  tons  mineurs  ou  majeurs. 
Moins  que  personne,  certes,  je  pense  qu'il  faille  au  point  de  vue  pratique  s'en 
tenir  là-dessus  à  la  lettre  des  textes.  Il  est  constant  que  l'écriture  ne  notait  point 
une  foule  d'altérations  traditionnelles  tendant  plus  ou  moins,  dans  les  cadences 
au  moins,  à  instaurer  le  sentiment  de  notre  tonalité.  Mais  jusqu'où  allait-on  dans 
cet  ordre  d'idées?  Nous  ne  le  saurons  jamais  au  juste  que  pour  les  époques 
où  existent  des  monuments  tels  que  les  tablatures  de  luth,  reposant  sur  la 
division  par  demi-tons,  indiquant  sans  ambiguité  possible  les  intervalles  exacts. 
Malheureusement,  ni  pour  le  xve  ni  pour  le  xive  siècle,  le  musicologue  n'a  cette 
précieuse  ressource.  Cette  difficulté  n'arrête  point  M.  Riemann.  Il  supplée  à  ce 
manque  de  documents  précis  par  une  théorie  subtile  de  ce  qu'il  appelle  avec 
complaisance  «  Musica  fïcta  ».  Ses  explications,  exposées  avec  une  obscure 
abondance  dans  l'article  auquel  j'ai  fait  allusion,  ne  m'ont  point  convaincu.  Je 
citerai  textuellement  l'essentiel  de  son  argumentation,  dont  la  faiblesse,  je  pense, 
apparaîtra   d'elle-même. 

Pour  comprendre  ce  qu'il  veut  dire,  rappelons-nous  qu'à  l'époque  dont  il  est 
question,  le  système  des  muances  est  en  pleine  vigueur.  Il  n'y  a  que  six  noms  : 
ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  pour  désigner  les  sept  notes.  Mi-fa  représente  l'unique 
demi-ton  de  cette  échelle.  Il  faut  s'en  servir  toutes  les  fois  qu'un  demi-ton  se 
présente.  Et  c'est  cet  art  de  changer,  de  muer  à  propos,  qui  constitue  le  système 
des  muances. 

Dans  ce  système,  les  appellations  fixes  de  chaque  degré  (de  chaque  touche  du 
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clavier,  si  Ion  veut),  ce  sont  les  lettres  (encore  usitées  en  Allemagne  de  nos 
jours).  Les  syllabes  de  solmisation  ut,  ré,  mi,  etc.,  s'appliquent  indifféremment 
partout  suivant  les  muances  nécessaires. 

Soit  nos  trois  gammes  de  la  mineur,  d'ut,  et  de  fa.  Leurs  notes  seront  ainsi 
désignées  :  i°  par  les  lettres  invariables,  2°  par  les  syllabes  mobiles  que  dira  le 
chanteur  en  solfiant. 

Â  BCDEF  GA  C  DEFGABC 

^        -s- 


:É; 


3=^ 


lism 


s 


fa 


fa      sol      la 


fa 


ut 


fa 


&= 


ut 


fa 


fa 


Mais  revenons  à  M.  Riemann.  Il  prenait  comme  exemple  une  pièce,  du 
ms.  deTrente  90.  «  Cette  pièce,  dit-il,  commence  ei  finit  en  sol.  Elle  serait  donc  du 
«  7e  ton,  autrement  dit  en  sol  majeur,  de  telle  sorte  que  g  égalerait  ut,  si  un 
«  bémol  (seulement  marqué  dans  la  partie  supérieure)  ne  montrait  qu'elle  se 
«  rapporte  au  chant  par  bémol  et  par  conséquent  /==  ut.  Donc  g  =  ré,  et  il  ne 
«  s'agit  plus  du  7e  ton,  mais  d'une  transposition  du  Ier  ton  d'église  (dorien)  en 
«  sol,  c'est-à-dire  sol  dorien  ou  mieux  sol  mineur. . .  C'est  pourquoi,  puisque  g  = 
«  ré,  le  premier  motif  du  chant  :  sol  fa  mi  ré  correspond  à  ré  do  si  \,  la  (d,  c,  b,  a) 
«  du  dorien  original,  donnant  la  sol  fa  mi.  Le  mi  (de  la  mélodie)  doit  donc  être 
«   bémolisé...  » 

C'est  fort  bien  dit.  Mais  en  acceptant  le  système,  il  resterait  à  démontrer 
pourquoi  dans  le  dorien  original  (ier  ton  d'église,  gamme  sur  ré  sans  aucun 
accident),  ré  do  si  la  {d,  c,  b,  a)  doit  se  lire  par  bémol  avec  le  si  bémol  et  non  au 
naturel  avec  le  si  bécarre?  Cela,  M.  Riemann  ne  le  fait  point.  Et,  continuant  son 
raisonnement,  il  démontre  sans  peine  que  la  pièce  en  question  est  bien  en  sol 
mineur,  édites  rechtes  g   moll,  comme  il  le  dit  complaisamment. 

En  réalité,  je  crois  qu'il  n'y  a  rien  à  tirer  de  cette  argumentation.  Le  système 
de  la  Musica ficta  ne  consiste  qu'à  transposer  arbitrairement  chaque  mode  sur 
un  degré  quelconque  du  clavier.  Pas  plus  que  la  transposition  moderne,  il  ne 
peut  servir  à  modifier  la  nature  de  chaque  gamme,  ni  les  rapports  des  notes 
entre  elles. 

Non  seulement  cependant  M.  Riemann  arrange  les  gammes  à  sa  guise  par  ces 
spécieux  arguments,  mais  il  introduit  une  foule  d'altérations  accidentelles.  Non 
seulement  dans  les  cadences  ou  demi-cadences,  mais  toutes  les  fois  (ou  presque) 
qu'une  note  entre  deux  autres  semblables  s'en  écarte  d'un  degré,  y  aurait-il  même 
l'intercalation  d'un  silence.  Le  résultat  de  ce  chromatisme  à  outrance  est  surpre- 
nant. Les  accords  les  plus  imprévus  se  trouvent  réalisés  à  chaque  instant  :  quintes 
diminuées  sur  la  dominante  en  fonction  de  cadence,  quintes  augmentées, quartes- 
sktes,  septièmes  diminuées,  sixtes  augmentées,  se  succèdent  avec  une  fréquence 
inquiétante.  Quelque  grande  que  soit  l'autorité  de  M.  Riemann,  j'ai  peine  à 
admettre  cette  richesse  toute  moderne.  Assurément  il  est  impossible  de 
démontrer  précisément  qu'il  se  trompe.  Tout  reste  en  ces  matières  une  question 
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d'espèces.  Mais  il  lui  est  également  impossible  de  démontrer  qu'il  ait  raison, 
et  j'ai  suffisamment  transcrit  de  pièces  de  luth  de  la  première  moitié  du  x\ie 
siècle  pour  pouvoir  affirmer  qu'on  n'y  trouve  ni  cette  profusion  d'accords 
altérés,  ni  ces  tonalités  mineures  ou  majeures  modermes  si  bien  déterminées. 
11  faudrait  donc  admettre  que  la  langue  musicale  se  soit  subitement  appauvrie  à 
cette  époque  où  l'art  agrandissait  son  domaine.  Ce  serait  bien  extraordinaire. 

Il  est  profondément  regrettable  que  les  inexactitudes  et  le  parti  pris  que  je 
signale  viennent  gravement  déparer  un  travail  aussi  estimable  et  consciencieux 
d'autre  part  que  celui-ci.  La  portée,  certes,  en  sera  grandement  diminuée,  tandis 
que  l'idée  que  beaucoup  se  feront  d'un  art  qu'ils  ne  connaissent  guère  va  se 
trouver  faussée  complètement.  C'est  grand  dommage.  Et  tout  en  félicitant 
M.  Riemann  de  son  zèle  et  de  l'amour  sincère  qu'il  témoigne  à  une  musique  qu'il 
connaît  mieux  que  personne,  il  faut  déplorer  que  cet  amour  même  l'aveugle 
au  point  de  vouloir  parer  ces  compositions  antiques  de  grâces  et  de  mérites  qui 
ne  sont  point  les  leurs.  —  Henri  Quittard. 

Méthode  Jaques-Dalgroze  :  Gymnastique  rythmique,  (i  vol.,  280  p.,  avec 
notations  musicales  et  photographies,  in-40,  à  Paris,  chez  Sandoz,  et  à  Neu- 
chatel.)  —  La  respiration  et  l'innervation  musculaire,  planches  anatomiques 
en  supplément  a  la  méthode  de  gymnastique  rythmique.  (ibid.,  31p.)  —  164 
Marches  rythmiques,  pour  une  voix  moyenne,  avec  accompagnement  de  piano, 

COMPLÉMENT    A  LA  MÉTHODE  DE  GYMNASTIQUE    RYTHMIQUE,  (i   vol.,    ibid.)  ÉTUDE 

DE     LA    PORTÉE     MUSICALE,   (i   Vol.,     ibid.) —    Les    GaMMES    ET    LES    TONALITÉS,   LE 

Phrasé  et  les  Nuances,  (i  vol.,  140  p.,  ibid.).  —  Voici  toute  une  littérature  se 
rapportant  au  même  dessein.  L'envoi  de  ces  volumes  était  précédé  d'une  lettre 
où  M.  Dalcroze  nous  demandait  de  prendre  la  peine  de  lire  ces  ouvrages.  La 
précaution  était  inutile.  Nous  allons  donc  donner  à  MM.  Jaques-Dalcroze 
une  opinion  impartiale  et  motivée.  Il  y  a  une  partie  de  leur  méthode  qu'il 
faut  louer  sans  réserve  :  c'est  celle  qui  enseigne  les  éléments  du  rythme  musical 
par  la  gymnastique.  Au  lieu  d'expliquer  abstraitement,  au  tableau  noir,  ce 
qu'est  une  mesure  binaire  ou  ternaire,  on  fait  réalise?-  cette  mesure  par  la 
marche;  au  lieu  d'expliquer  par  la  même  pédagogie  abstraite  et  immobile  ce 
qu'est  une  noire,  une  blanche,  une  blanche  pointée,  une  ronde,  on  emploie  encore 
la  marche  et  on  fait  réaliser  ces  diverses  valeurs.  A  l'aide  du  rythme  réel  et  des 
pas,  on  enseigne  ce  qu'est  un  soupir,  une  demi-pause,  une  syncope,  etc..  Il  y  a 
des  exercices  d'arrêt  comme  des  exercices  de  mouvement.  Une  phrase  rythmique 
étant  notée  et  indiquée  comme  thème  de  travail,  les  élèves  doivent  l'exécuter 
immédiatement.  Tout  cela  me  paraît  excellent.  Cette  association  de  la  musi- 
que et  de  la  physiologie  est  des  plus  ingénieuses,  et  profitable  à  la  gymnastique 
comme  à  l'enseignement  musical.  Cette  pédagogie  qui  fait  faire  des  exercices 
de  respiration,  des  exercices  où  la  mesure  est  comptée  mentalement,  des  exer- 
cices d'alternance  de  mesure,  etc-,  etc  ,  et  qui  tout  le  temps  fait  agir  l'élève, 
ne  peut  qu'être  approuvée  par  tous  ceux  qui  se  sont  occupés  d'éducation.  Il  y  a 
deux  points  sur  lesquels  je  dois  faire  de  sérieuses  réserves.  Cette  méthode,  d'après 
le  livre  que  j'ai  sous  les  yeux,  est  pour  les  petites  filles.  A  la  fin  du  volume,  des 
photographies  (d'ailleurs  charmantes),  accompagnées  d'un  texte  fort  clair,  me 
montrent  qu'on  ne  leur  enseigne  pas  seulement  l'eurythmie  et  la  mesure  en 
les  faisant   marcher,  mais  les  attitudes  et  les  mouvements   expressifs  :  exprès- 
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sion  du  dédain,  de  la  curiosité,  du  bonheur,  de  la  fatigue,  du  découragement,  etc., 
etc.  Ceci  n'est  pas  boa.  Il  y  a  là  une  faute  de  goût  et  une  erreur.  Une  faute  de 
goût,  car  il  ne  faut  pas  introduire  dans  la  pédagogie  enfantine  des  préoccupa- 
tions de  théâtre  et  des  exercices  qui,  destinés  aux  comédiennes,  ont  leur  place 
dans  les  programmes  de  conservatoire  (classe  d'opéra  ou  d'opéra  comique). 
C'est  de  plus  une  erreur,  et  une  erreur  singulière,  car  il  est  inutile  d'enseigner 
aux  enfants  par  quelles  attitudes  et  quels  jeux  de  physionomie  on  exprime  les 
sentiments.  Les  enfants  savent  cela  mieux  que  personne  :  en  un  tel  art,  ils  sont 
instinctivement  des  maîtres  incomparables.  Vouloir  enseigner  à  une  petite  fille 
comment  on  exprime  la  joie  ou  le  bonheur  parfait  me  semble  un  peu  ridicule, 
car  le  maître  qui  prétendrait  lui  faire  la  leçon  doit  d'abord  savoir  son  métier, 
et  pour  cela,  pour  connaître  la  mimique  expressive  juste  et  naturelle,  il  n'a  rien 
de  mieux  à  faire  qu'observer  les  enfants  et  les  prendre  pour  modèles. 

Le  second  point  sur  lequel  j'ai  à  faire  une  réserve  expresse  est  relatif  à  la  musi- 
que proprement  dite.  L'étude  de  la  notation  musicale  débute  par  une  introduction 
dont  voici  la  première  phrase  :  «  La  gamme  de  do  est  la  première  mélodie  à  chanter.  » 
Cette  méthode  est  le  contraire  de  celle  que  j'ai  toujours  défendue  et  conseillée. 
La  gamme  est  une  construction  théoriquement  déduite  de  l'analyse  d'une  ou 
plusieurs  mélodies;  elle  n'est  pas  une  réalité  musicale.  Or  il  faut  toujours  com- 
mencer, en  matière  d'éducation,  par  quelque  chose  de  réel,  de  vivant,  non  par 
une  abstraction  ou  un  principe  de  doctrine.  Il  convient  de  faire  passer  l'enfant  par 
les  diverses  phases  qu'a  présentées,  historiquement,  la  constitution  de  la 
musique.  On  lui  fait  d'abord  chanter,  par  imitation,  et  sans  faire  intervenir 
l'idée  de  note,  une  vraie  mélodie,  très  simple  :  par  exemple  les  quatre  premières 
mesures  à' Au  clair  de  la  lune.  Puis,  quand  la  mélodie  est  très  bien  sue,  on 
montre  qu  il  y  a  un  moyen  de  la  fixer  par  l'écriture,  et  on  la  note  sur  le  tableau 
noir  ou  le  papier  blanc,  mais  en  se  bornant  à  figurer  les  sons  compris  dans  le 
petit  air  déjà  chanté.  On  enseigne,  après  cela,  une  autre  chanson  très  courte  et 
très  élémentaire,  et  quand  elle  est  bien  sue,  on  la  fixe  à  son  tour  par  l'écriture. 
Alors,  —  mais  alors  seulement,  —  on  fait  voir  qu'en  disposant  d'une  certaine 
manière  et  dans  un  ordre  nouveau  toutes  les  notes  déjà  chantées,  on  a  une 
suite  qui  s'appelle  la  gamme.  N'oublions  pas  que  la  musique  a  été  créée  par  des 
chanteurs  populaires  qui  ne  savaient  ni  lire,  ni  écrire,  ni  compter,  et  qui  n'avaient 
pas  la  moindre  idée  de  ce  qu'est  une  «  gamme  ».  —  J.  C. 

Les  années  romantiques  de  Berlioz.  —  J'avais  reproché  à  M.  Tiersot  de 
négliger  deux  lettres  déjà  publiées  par  la  Revue  musicale  et  écrites  d'Italie  par 
Berlioz  à  Mme  Lesueur.  M.  Tiersot  nous  fait  remarquer  que  ces  deux  lettres  se 
trouvent  aux  pp.  150  et  181  de  son  livre.  Dont  acte.  —  E.  D. 

—  Le  8e  concert  des  matinées  musicales  et  populaires  (fondation  Danbé)  a  eu 
lieu  brillamment  à  l'Ambigu  le  mercredi  6  février,  à  4  h.  1/2,  avec  le  concours 
de  MUc  Brohly,  de  l'Opéra-Comique  ;  Mme  Bureau-Berthelot,  MM.  Gresse,  de 
l'Opéra  ;  V.  Staub,  L.  Brémont,  de  l'Odéon  ;  G.  Pierné  et  E.  Trémisot,  le  qua- 
tuor Soudant.  Au  programme,  œuvres  de  Haydn,  Schubert,  Schumann,  Tré- 
misot, G.   Pierné. 

—  A  son  dernier  concert,  le  mercredi  6  février,  la  Société  J. -S.  Bach,  sous  la 
direction  de  M.  Gustave  Bret,  a  fait  entendre  le   Concerto   brandebourgeois  pour 
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2  cors,  3  hautbois,  basson,  violon  principal  et  orchestre,  et  les  deux  cantates  sui- 
vantes :  Sie  werden  ans  Saba  aile  Kommen  et  Ihr  werdet  weinen  and  heulen.  Le 
ténor  allemand  George  Walter,  spécialement  engagé  pour  ce  concert,  a  chanté 
de  plus  ç  Geistliche  Lieder,  et  obtenu  le  plus  vif  succès. 


Notes  sur  raccord  de  neuvième. 

(D'après   une   leçon   du   Collège  de   France). 

I.  —  On  sait  qu'une  des  formes  de  la  gamme  mineure  moderne  est  la  suivante  : 
la,  si,  do  fi,  ré,  mi,  fa  H,  sol&,  la.  Cet  écart  d'un  ton  et  demi  entre  le  6e  et  le  7e 
degré,  est  un  ajout  assez  irrégulier  des  harmonistes  éprouvant  l'instinctif  besoin 
d'une  note  sensible  (sol  S)  et  soumettant  ainsi  le  mode  mineur,  sur  ce  point,  à 
l'attraction  du  mode  majeur.  De  là,  une  petite  difficulté  dont  les  théoriciens  clas- 
siques d'autrefois  tiraient  parti  pour  justifier  l'existence  d'un  «  accord  de  neu- 
vième ».  Voici  comment. 

Quand  on  veut,  par  mouvement  descendant,  harmoniser  la  gamme  mineure 
(c'est-à-dire  rattacher  chacune  de  ses  notes  à  un  accord  parfait  et  à  une  basse), 
la  note  fa  fi,  venant  après  sol$  ne  peut  être  traitée  que  de  deux  façons  :  il  faut 
la  considérer  soit  comme  tierce  majeure  du  ive  degré  (le  ré),  soit  comme  fonda- 
mentale (vie  degré)  de  l'accord  parfait  fa-la-do.  Mais  dans  le  premier  cas  on 
obtient  des  successions  d  intervalles  (deux  octaves  et  deux  quintes  de  suite)  pros- 
crites par  l'ancienne  théorie;  dans  le  second  (ex.  1)  on  a  la  juxtaposition,  et  non 
l'enchaînement  de  deux  accords  sans  notes  communes. 

-ft— g-3~Tg n— S-g— f- 


Le  seul  moyen  d'éviter  ces  «  fautes  »,  c'est  de  prendre  un  certain  nombre  dé 
notes,  le  plus  qu'il  sera  possible,  dans  le  premier  accord,  et  de  les  incorporer 
dans  le  second,  de  façon  à  créer  le  lien  qui  leur  manque.  Si  nous  prenons  les 
trois  sons  [si,  mi,  sol  ■S)  du  premier  accord,  en  laissant  le  si  en  place  et  en  abais- 
sant les  deux  autres  notes  à  l'octave  inférieure,  nous  aurons  l'accord  mi,  sol$,si, 
fa  fi,  et  si  nous  comblons  le  vide  si-fa  B  d'après  le  principe  de  la  «  superposition 
des  tierces  »,  dont  l'application  est  tout  naturellement  suggérée  par  l'accord  de 
7e  :  so/tf,  si,  (ré),  fa  fi,  nous  aurons  l'accord  mi,  sol$,si,  ré,  fa  H,  qui  tire  son  nom 
de  l'intervalle  séparant  sa  première  et  sa  dernière  note  :  accord  de  neuvième. 
Telle  est  l'explication  donnée  par  Marx  dans  sa  Compositions  lehre,  revue  et  réé- 
ditée par  M.  Riemann.  Elle  a  tout  le  cachet  de  l'ancienne  méthode  scolastique  ; 
elle  est  très  claire,  mais  on  ne  peut  voir  en  elle  qu'un  ingénieux  expédient  de 
pédagogie  à  l'usage  des  écoliers. 

II.  —On  a  expliqué  autrement  cet  accord  de  neuvième.  On  a  vu  en  lui  un  accord 
de  7e  de  sensible  auquel  on  ajouterait  sa  fondamentale.  On  a  vu  en  lui  un  accord 
de  7e,  ayant  à  l'aigu  une  note  accessoire,  ajoutée  ou  «  d'agrément  ».  Ainsi 
(mesure  2,dansl'ex.  9  de  notre  feuille  d'encartage),  le  ré  qui  fait  intervalle  de 
neuvième  avec  la  fondamentale  d'un  accord  de  dominante  de  fa  fi,  serait,  entre 
R.  M.  8 
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mi  et  ut,  une  note  dite  «  de  passage  ».  Ailleurs  (ibid.,  mesure  3),  ce  ré  serait  une 
«broderie  »,  ou  encore  (mesure  4)  une  «  note  de  retard  ».  Ce  point  de  vue  est 
plus  artistique.  Dans  la  musique  du  xvie  siècle,  il  n'est  pas  rare  de  trouver  des 
cas  où  cette  opinion  se  justifierait.  Palestrina  (dernière  partie  du  n°  23  du  livre  1er 
des  madrigaux)  écrit  : 
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Dans  l'intervalle  de  neuvième  si  %-nt,  le  si  H  n'est  certainement  qu'un  «  re- 
tard ».  Mais  est-il  possible  de  dire  que  partout  et  toujours  l'accord  de  9e  résulte 
d'une  rencontre  fortuite  des  parties  dans  le  contrepoint?  Cet  accord  a-t-il,  ou 
n'a-t-il  pas  une  existence  propre  ?  C'est  ainsi  que  les  théoriciens  posaient  la 
question.  Ils  voulaient  classer  les  accords  comme  des  objets  dans  une  vitrine  de 
musée,  avec  une  étiquette  ;  et  ce  classement  ne  laisse  pas  d'être  commode.  Haupt- 
mann  (Die  natur  der  Harmonik  und  der  Metrik,  1853)  répond  négativement  à 
la  question. 

III.  —  Pour  Hauptmann,  il  n'y  a  qu'un  seul  accord  :  le  parfait,  qu'on  peut 
transformer  en  réunissant  et  pour  ainsi  dire  en  additionnant  des  accords  parfaits  à 
parties  communes  :  » 

do     mi     sol 

mi     sol     si 
sol     si     ré 
Total  :  do,  mi,  sol,  si,  ré. 

IV.  —  Dans  son  Traité  d'harmonie  (I,  1895),  M*  Gevaert,  adoptant  une  expli- 
cation analogue,  considère  tous  les  accords  de  9e  comme  formés  par  la  conjonc- 
tion de  deux  accords  de  7e  (et  il  les  soumet  à  la  classification  de  ces  derniers, 
donnée  par  Reicha).  Le  même  point  de  vue  est  celui  d'Arthur  von  GEttingen 
(Harmoniesystem  in  dualer  Entwickelung,  1866;  pp.  259  et  suiv.). 

Si  on  s'en  tient  à  l'observation  des  textes  musicaux,  il  est  difficile  de  ne  pas 
admettre  que  souvent  l'accord  de  9e  n'est  qu'une  illusion  suggérée  par  certaines 
rencontres  de  notes  qu'amène  le  contrepoint  ;  d'autres  fois,  c'est  bien  un  accord 
ayant  une  existence  propre  :  accord  grandiose  et  magnifique,  dissonant  et  har- 
monieux à  la  fois,  majeur  et  mineur  tout  ensemble,  réunissant  les  principes  qui 
sont  à  la  base  de  toute  musique,  de  tout  art,  et  qu'on  retrouve  dans  toutes  les 
formes  de  la  vie  :  imitation,  opposition  et  adaptation.  Examinons  quelques 
textes. 

V.  —  Dans  l'ex.  n°  2,  tiré  de  la  sonate  op.  111  (Allegro),  nous  trouvons  un 
accord  de  7e  (sol,  si,  ré,  fa  B),  et  un  accord  de  9e  construit  sur  la  même  fonda- 
mentale ;  mais  il  est  facile  de  voir  que  le  second  n'a  pas  le  même  caractère  que 
le  premier.  L'accord  de  7e  fait  sa  résolution  en  mineur  ;  l'accord  de  9e  se  résout 
en  ut  majeur,  et  répugnerait  à  une  conclusion  en  mineur.  En  général,  dans  les 
classiques,  on  trouve  ainsi  la  neuvième  majeure  employée  pour  les  modulations 
de  majeur  à  majeur  ou  de  mineur  à  majeur. 

Dans  l'exemple   n°  3,  un  accord    mineur  de  9e,  sol$,  si$  (ré&),  fa%,  la,  est 
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d'abord  frappé  à  l'état  indépendant,  souligné  par  un  trille  sur  la  note  qui  fait 
l'intervalle  caractéristique,  puis  analysé,  arpégé,  présenté  mélodiquement  dans 
un  trait  en  petites  notes  qui  met  successivement  en  relief  toutes  les  notes  consti- 
tutives du  groupe.  Gardez-vous  de  voir  là  un  simple  point  d'orgue  de  virtuose  ! 
Ge  trait  en  petites  notes  a  une  expression  passionnée,  éperdue,  tragique.  C'est 
du  Beethoven,  non  du  Liszt. 

Exemple  n°  4  :  Mozart  emploie  l'accord  de  9e  pour  moduler  dans  le  ton  paral- 
lèle, de,  mi  t>  majeur  à  ut  mineur.  Ici,  la  neuvième  peut  être  considérée  comme  un 
retard  du  si  H.  (Lire,  à  la  basse,  ut-sol,  au  lieu  de  ut-la.) 

Ex.  n°  5  :  deux  fois  de  suite  Mozart  fait  une  modulation  à  l'aide  d'un  accord 
de  9e  mineure  (sur  les  syllabes  vi-sti,  di-sti),  où,  par  exception,  la  neuvième 
(fa  B,  puis  mi  b)  est  placée  au  milieu  de  l'accord. 

Ex.  n°  6  :  modulation  en  fa  B  majeur,  par  l'accord  de  9e   do-mi-sol,  si  v-rè. 

Ex.  n°  7  ;  curieux  exemple  de  neuvième  placée  au  début  d'une  composition. 
(Il  est  vrai  que  ce  Scherzo  fait  suite  à  un  Presto  se  terminant  sur  la  dominante 
de  si  b  :  fa  B.) 

Ex.  n°  8  :  deux  neuvièmes  sont  superposées  et  arpégées  par  R.  Wagner,  pour 
donner  une  expression  de  grandeur  et  d'harmonie  (courant  du  Rhin).  On  peut 
comparer  les  premières  pages  de  l'Ouragan,  d'Alfred  Bruneau 

VI.  —  Les  renversements  de  l'accord  de  9*?(ex.n°  1)  ne  sont  pas  tous  possibles, 
cela  se  conçoit  aisément.  Il  faut  distinguer  l'accord  de  9e  majeure  (misai  %-si, 
ré  %-fa  S)  et  l'accord  de  9e  mineure  (mi,  sol  $,  si,  réti,fa%).  Dans  l'accord  de  9e 
de  dominante  majeure  (mi  B;  sol&,  si'B,  réft,_/aS,  dans  le  ton  de  la),  deux  notes 
font  dissonance  avec  la  neuvième  :  la  dominante,  mi,  et  la  sensible,  so/ff.  La  9e, 
fa%,  n'est  tolérée  en  même  temps  que  ces  deux  notes  qu'à  cause  de  l'éloignement 
atténuant  la  dissonance.  Si  on  supprimait  cet  éloignement  en  renversant  la  neu- 
vième une  octave  plus  bas,  on  rendrait  l'accord  très  dur  :  de  là  la  règle  donnée 
par  les  théoriciens  classiques,  et  d'après  laquelle  la  note  la  plus  aiguë  doit  se 
trouver  à  un  intervalle  de  9e  au  moins  de  sa  fondamentale,  et  à  une  7e  de  la  sen- 
sible. En  d'autres  termes,  les  seuls  renversements  légitimes  de  l'accord  de  9e 
sont  ceux  qui  laissent  la  7e  et  la  9e  au-dessus  de  la  fondamentale,  sans  altérer  la 
distance  qui  les  sépare.  Cette  règle  d'école  n'a  pas  été  du  reste  universellement 
observée  parles  classiques.  Nous  avons  déjà  vu  une  exception  dans  Mozart. 
Nous  en  trouverions  beaucoup  dans  Bach.  Beethoven,  dans  l'arrangement  d'un 
air  irlandais  (qu'il  intitule  Heimkehr  nach  Ulster),  ne  craint  pas  d'employer  neuf 


fois  de  suite,  à  la  basse,   le  groupement   suivant  ^Pfcfefc==  $~-Ég- —   qui    ramasse 

tous  les  éléments  de  l'accord  de  9e  dans  un  espace  de  quarte. 

Dans  les  renversements  de  l'accord  de  9e  mineure,  la  doctrine  classique  main- 
tient l'obligation  de  placer  la  neuvième  à  l'aigu,  en  donnant  comme  raison  que 
son  abaissement  à  l'octave  inférieure  produirait  la  collision  désagréable  de  deux 
sons  contigus  de  l'échelle  (fa  B  et  mi  B,  dans  l'accord  de  dominante  de  la),  mais 
elle  admet  une  place  indifférente  pour  la  tierce,  sol  S,  celle-ci  constituant  avec  le 
fa  B  une  tout  autre  dissonance  qu'avec  \efa  #.  Avec  le  fa  %  en  effet  elle  produit 
une  dissonance  partout  reconnaissable,  objective  en  quelque  sorte  et  indépen- 
dante du  musicien  ;  avec  \efa%,  le  sol#  n'est  en  dissonance  que  par  la  nature  du 
contexte  musical,  par  les  notes  qui  suivent,  précèdent  ou  accompagnent.  La 
preuve,  c'est  que  si  l'on  frappait  les  deux  notes  simultanément  et  toutes    seules^ 
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l'oreille  pourrait  les  accepter  comme  intervalle  consonant  de  tierce  mineure.  Cette 
raison,  on  le  voit,  consiste  à  profiter  d'une  équivoque  et  n'est  pas  très  sérieuse. 

VIL  —  L'accord  de  9e  est  précieux  pour  le  musicien  ;  réunissant  le  majeur  et  le 
mineur,  juxtaposant  dans  sa  forme  mineure  la  quinte  juste  (mi-si)  de  la  triade 
majeure  commune  à  la  dominante  des  deux  modes  et  la  fausse  quinte  {si-fa  E),  il 
appelle  une  résolution  :  il  est  une  cheville  ouvrière  de  la  modulation.  Trois  des 
notes  qui  le  composent  sont  à  résolution  contrainte  :  le  fa  H,  le  mi  et  le  sol%  ; 
elles  doivent  passer  au  degré  conjoint  inférieur  {fa^-mi)  ou  supérieur  (W-/a  S, 
solS-la),  à  moins  qu'on  ne  leur  donne  une  résolution  exceptionnelle  ;  on  peut 
les  maintenir  en  place  comme  notes  d'un  nouvel  accord  en  changeant  leur  fonc- 
tion, leur  imposer  un  changement  chromatique  ou  enharmonique  (sol$  =  la  b). 

VIII. —  Cependant,  un  tel  accord  semble  avoir  surtout  sa  place  à  l'orchestre  ou 
dans  la  composition  vocale  à  un  grand  nombre  de  parties.  Comment  l'employer 
quand  on  écrit  à  4  voix  seulement  ?  Alors  se  pose  une  question  :  celle  de  l'abré- 
viation. Quelles  sont  les  notes  de  l'accord  de  neuvième  qui  peuvent  être  suppri- 
mées ou  sous-entendues,  sans  que  l'accord  disparaisse  ?  La  note  dont  on  peut  se 
passer  est  évidemment  la  quinte,  comme  dans  l'accord  de  septième  de  dominante 
(m  $-sol$-ré  B)  ;  on  a  alors  :  mi-sol  #-fa$.  Habituellement,  on  supprime  la  fon- 
damentale ;  l'accord  de  neuvième  prend  alors  l'aspect  d'un  accord  de  septième 
diminuée  posé  sur  la  note  sensible  : 

Ton  de  la  mineur  :  (mi)  sol  S,  si,  ré,  fa. 

Il  n'y  a  plus  alors  qu'une  seule  dissonance,  et  l'accord  peut  s'employer  avec 
tous  ses  renversements. 
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Sonate  op.  III  (Beethoven) 
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Presto  de  la  Sonate  op.  27  n°  2  (Beethoven) 
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Sonate  en  ut  mineur  (Mozart). 
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Kequiem  (Mozart). 
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Fantaisie  en  ut  mineur  (Mozart). 
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Scherzo  de  la  Sonate  op.   106  (Beethoven). 
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Le  Crépuscule  des  Dieux,  acte  III,  se.  i  (R.  Wagner) 
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l'organisation  des  études  d'histoire  musicale    en  france,  au  xixe  siècle 

(suite). 

(Rédaction  par  Emile  Dusselier). 


La  musique  orientale. 

Dans  mes  dernières  leçons,  j'ai  parlé  des  grandes  associations  organisées  et 
dirigées  par  le  ministère  de  l'instruction  publique  pour  la  réunion  des  matériaux 
de  toute  sorte  nécessaires  à  une  histoire  générale  de  la  musique.  J'ai  dit  ce 
qui  avait  été  fait  dans  l'enseignement  supérieur,  dans  l'enseignement  secon- 
daire et  dans  l'enseignement  primaire.  J'ai  exposé  l'œuvre  du  Conservatoire  et 
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de  la  Société  des  concerts  qui  porte  son  nom;  après  m'être  successivement 
occupé  de  tout  ce  qui  avait  un  caractère  officiel,  j'ai  rappelé  des  entreprises  pri- 
vées qui,  comme  celle  du  prince  de  la  Moskowa,  ont  rendu  tant  de  services.  Je 
parlerai  aujourd'hui  des  savants  français  du  xixe  siècle  et  des  publications  qui 
ont  apporté  à  nos  études  une  contribution  sérieuse.  C'est  un  sujet  que  nous 
pouvons  aborder  sans  crainte  d'exposer  notre  amour-propre  national  à  une 
comparaison  pénible  avec  ce  qui  s'est  fait  chez  nos  voisins.  Les  Allemands  nous 
ont  été  pendant  longtemps  très  supérieurs,  cela  est  vrai,  et  vous  en  connaissez 
la  raison  :  chez  eux,  l'histoire  musicale  est  étudiée  dans  les  universités  ;  c'est  là 
que  se  forment  les  méthodes  de  travail  et  que  les  jeunes  talents  prennent  une 
direction.  Mais  chez  nous,  alors  même  que  l'enseignement  supérieur  restait 
encore  fermé  aux  choses  musicales,  des  ouvrages  de  haute  valeur  ont  été  publiés. 
Je  ne  m'engagerai  pas  dans  une  histoire  de  la  musique  sans  les  mentionner.  Je 
ne  pourrai  certainement  pas  les  rappeler  tous,  mais  les  lacunes  de  cette  revue 
rapide  seront  comblées  dans  une  autre  partie  de  ce  cours,  au  fur  et  à  mesure  que 
j'aurai  à  traiter  les  questions  spéciales. 

En  réservant  pour  la  bibliographie  proprement  dite  (par  laquelle  cette 
introduction  sera  terminée)  les  ouvrages  qui  embrassent  toute  l'histoire  de 
l'art,  je  grouperai  sous  quatre  rubriques  ceux  dont  j'ai  à  dire  quelques  mots  : 
i°  période  antérieure  au  moyen  âge  ;  20  le  moyen  âge  religieux  et  profane  ;  30  la 
renaissance  ;  40  les  temps  modernes.  La  première  de  ces  périodes  sera  l'objet  de 
la  leçon  d'aujourd'hui.  Tout  ceci  est  une  nouvelle  occasion  de  reconnaître  som- 
mairement le  pays  si  vaste  et   si  brillant  que  j'ai  à  parcourir. 

I 

Le  grand  sujet  d'étude,  avant  le  moyen  âge  (qu'il  ne  faudrait  pas  restreindre 
à  notre  civilisation),  c'est  la  musique  orientale  ;  j'entends  par  là  celle  qui  a  été 
pratiquée  depuis  et  y  compris  l'Egypte  jusque  chez  les  peuples  d'Extrême-Orient. 
Cette  musique  contient  en  germe  toutes  les  autres  ;  celle  de  la  Grèce  n'en  est 
qu'une  annexe,  —  annexe  dont  on  peut  dire  qu'elle  ne  fut  pas  très  originale  et 
que,  sauf  en  matière  de  rythme,  elle  n'apporta  pas  grand'chose  de  nouveau.  Par 
où  faut-il  en  commencer  l'examen  >  Quel  est  le  peuple  dont  il  conviendrait  de 
parler  avant  tous  les  autres  en  lui  attribuant  le  vénérable  caractère  d'ancêtre  de 
l'art  ?  La  question  est  très  difficile  et  peut-être  insoluble.  Je  n'ai  pas  à  l'examiner 
en  ce  moment.  Je  me  bornerai  à  citer  quelques  travaux  qui  me  semblent  particu- 
lièrement importants. 

Nous  avons  eu  bien  des  occasions  de  prendre  contact  avec  les  choses  d'Orient 
et  d'élargir  nos  idées  :  les  grandes  expositions  universelles,  les  expositions 
coloniales,  les  collections  sans  cesse  accrues  de  nos  musées  (en  particulier  celles 
du  musée  Guimet),  les  récits  de  voyage  des  explorateurs,  nous  ont  fait  connaître 
beaucoup  de  faits  musicaux  intéressants.  Les  philologues,  avec  d'autres  moyens, 
nous  ont  fait  pénétrer  dans  le  monde  oriental.  Le  premier  que  je  citerai  est 
M.  Edouard  Chavannes,  professeur  au  Collège  de  France,  dont  le  travail  est 
relatif  à  la  musique  d'un  peuple  qui  est  à  l'extrémité  de  notre  horizon  intellec- 
tuel :  le  peuple  chinois.  M.  Chavannes  a  donné  une  traduction  française  en 
quatre  forts   volumes  (1),   couronnés  par  l'Institut,  des   mémoires  historiques 

(1)  Chez  l'éditeur  Leroux. 
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de  Se-tna  Ts'ien.  Au  tome  III  se  trouve  un  traité  sur  la  musique  (62  pages), 
suivi  d'un  autre  traité  sur  «  les  tuyaux  sonores  ».  C'est  une  lecture  fort  instruc- 
tive et  attachante.  Personnellement,  elle  m'a  donné  une  vraie  sympathie  pour  Le 
peuple  chinois.  Ces  deux  traités  ne  sont  pas  très  anciens,  mais  expriment  des 
idées  qui  remontent  à  une  très  haute  antiquité.  «  Il  y  a  un  fait,  dit  un  bon  juge, 
qui  domine,  tout  entière,  cette  longue  histoire  (de  Chine)  :  c'est  l'immutabilité 
de  la  civilisation  chinoise,  semblable  aujourd'hui,  ou  peu  s'en  faut,  à  ce  qu'elle 
fut  il  y  a  tant  de  siècles  (1).  »  D'une  façon  générale,  le  lecteur  français  retrouve 
dans  les  mémoires  de  Se  ma  Ts'ien,  souvent  exprimées  avec  fermeté  et  profon- 
deur, toutes  les  idées  que  la  civilisation  gréco-latine  lui  a  rendu  familières  :  les 
origines  mystérieuses  et  divines  de  la  musique  ;  le  pouvoir  merveilleux  de  l'in- 
cantation ;  la  connexité  des  lois  musicales  avec  les  lois  de  la  nature,  et  celle  de 
l'état  de  la  musique  avec  l'état  delà  vie  socialeou  du  gouvernement.  Il  y  retrouve 
aussi  la  doctrine  pythagoricienne  sur  les  intervalles  et  la  formation  de  la  gamme 
par  une  suite  de  quintes  ramassées  dans  une  seule  octave  (non  tempérée),  si 
bien  que  la  question  suivante  se  pose  tout  naturellement  pour  l'esprit  d'un  mo- 
derne, soucieux  de  mettre  un  peu  d'ordre  dans  ses  connaissances  historiques  : 
quel  est  l'homme  ou  celui  des  deux  peuples,  grec  ou  chinois,  qui,  le  premier, 
a   trouvé  la  théorie  de   la  gamme  ?  [ 

Le  P.  Amiot,  au  tome  VI  de  ses  Mémoires  concernant  l'histoire,  les  sciences, 
etc..  des  Chinois  (15  vol.,  Paris,  1776-1791,  in-40),  avait  déjà  signalé  chez  les 
auteurs  chinois  la  description  d'un  système  de  tuyaux  sonores  formant  une 
progression  de  douze,  quintes  justes  ramenées  dans  un  intervalle  de  huitième,  et 
reproduisant  le  principe  sur  lequel  est  fondée  la  gammepythagoricienne.il  en 
avait  conclu  que  les  Chinois,  sont  des  inventeurs  et  ont  transmis  leur  système  à 
l'Occident  :  «  Il  pourrait  bien  être,  dit-il,  que  le  fameux  Pythagore,  qui  voyageait 
chez  les  nations  pour  s'instruire  et  qu'on  sait  avoir  été  sûrement  dans  les  Indes, 
soit  venu  jusqu'en  Chine,  où  les  savants  et  les  lettrés,  en  le  mettant  au  fait  des 
-sciences  et  des  arts  en  honneur  dans  le  pays  (Amiot  oublie  de  nous  dire  dans 
quelle  langue  se  faisaient  ces  communications  !),  n'auront  pas  manqué  de  lui 
faire  connaître  celle  dessciences  qu'ils  regardaient  comme  la  première  de  toutes, 
je  veux  dire  la  musique,  et  que  Pythagore,  de  retour  en  Grèce,  aura  médité  sur 
ce  qu  il  avait  appris  en  Chine.  »  L'abbé  Roussier  s'était  rangé  à  la  même  opinion. 

M.  Chavannes  a  combattu  cette  thèse  dans  un  appendice  considérable  et  très 
précis  de  sa  traduction  et  de  son  commentaire  (appendice  II).  Après  une  étude 
critique  de  tous  les  éléments  de  la  question,  il  arrive  à  penser  que  l'hypothèse  de 
relations  entre  la  Chine  et  le  monde  grec  n'est  plus  invraisemblable  après 
Alexandre,  etque  ce  sont  les  Grecs  qui  ont  porté  leur  doctrine  musicale  jusqu'en 
Chine.  Il  résume  très  élégamment  ses  conclusions  dans  les  lignes  suivantes;.: 
«  Sur  la  lourde  vague  de  civilisation  que  l'expédition  d'Alexandre  avait  fait 
déferler  aux  pieds  des  Pamirs,  surnagèrent  les  douze  roseaux  en  qui  chantait  la 
gamme  de  Grèce  ;  cette  fille  aînée  du  génie  hellénique  erra  jusque  chez  les  Chi- 
nois qui  furent  émerveillés  de  sa  beauté,  mais  qui  ne  surent  pas  lui  conserver 
sa  pureté  native  ;  c'est  chez  les  vieux  chroniqueurs  du  Céleste-Empire  que  nou 
trouvons  le  souvenir  de  ce  quelle  était  lorsqu'elle  vint,  dans  sa  simplicité  mathé- 

(1)  Programme  d'une    histoire  de  Chine,  par  L.    Verhœghe  de  Naeyer.  [Journal  of  tke  Peking 
Oriental  Society,  vol.,  II,  p.  373.) 
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matique,  attester  en  Extrême-Orient  l'harmonie  des  nombres  pythagoriciens.  Et 
cette  hypothèse  ne  me  paraît  pas  être  un  conte.  »  Faut-il  souscrire  à  cette 
opinion  ?  Y  a-t-il  une  autre  manière  d'expliquer  —  en  considérant  la  gamme 
comme  un  fait  naturel  —  cette  analogie  entre  le  système  grec  et  le  système  chi- 
nois }  C'est  une  question  dont  je  réserve  l'examen  pour  plus  tard.  En  tout  cas,  il 
faut  être  très  reconnaissant  à  M.  Ed.  Chavannes  du  grand  service  qu'il  a  rendu  à 
l'histoire  de  la  musique  en  nous  permettant  de  lire  sans  la  moindre  peine  deux 
importants  traités  chinois,  comme  aussi  en  traduisant  deux  séries  de  poèmes  qui 
contiennent  des  renseignements  importants  sur  le  rôle  attribué  à  la  musique  en 
Extrême-Orient  :  les  dix-sept  hymnes  de  l'intérieur  de  la  maison,  pacificateurs  du 
monde  et  les  dix-neuf  hymnes  des  sacrifices  Kiao,  compris  sous  le  titre  géné- 
ral de  Chants  du  Bureau  de  la  musique.  (Même  ouvrage,  t.  III,  appendice  I.) 
Pour  ne  signaler  que  ce  seul  point,  il  ressort  clairement  de  ces  divers  textes  que 
la  musique  a  eu  sa  première  fonction  dans  les  rites  de  la  magie,  et  qu'elle  a 
d'abord  été  employée  pour  attirer  les  Esprits,  les  rendre  bienveillants,  obtenir 
d'eux  certaines  faveurs.  C'est  un  témoignage  qui  s'ajoute  à  cent  autres. 

De  ce  très  utile  complément  d'informations,  qui  montre  l'unité  de  l'esprit 
humain,  je  citerai  un  exemple  avant  de  passer  à  un  autre  ordre  de  faits.  Je 
l'emprunte  aux  mémoires  de  Se-ma  Ts'ien  (p.  287  et  suiv.  du  t.  III  de  la  traduc- 
tion française).  J'ai  déjà  eu  l'occasion,  dans  la  première  partie  de  ce  cours,  de 
constater  que  les  primitifs  avaient  eu  des  chants  pour  guérir  et  des  chants  pour 
tuer.  J'ai  montré  cette  croyance  chez  les  Hindous,  chez  les  Grecs,  et  en  pleine 
civilisation  chrétienne,  à  une  époque  relativement  récente.  Voici  un  des  faits  que 
rapporte  Se-ma  Tsien. 

Un  jour  (nous  sommes  vers  la  fin  du  vie  siècle  avant  J.-C),  le  duc  Lin  g  se 
rend  au  pays  de  Tsin,  et  voyage  avec  sa  suite.  Il  arrive  au  bord  de  la  rivière 
Pou,  et  y  fait  halte.  Vers  le  milieu  de  la  nuit  suivante,  il  entend,  sans  savoir 
d'où  il  vient  et  par  qui  il  est  exécuté,  un  air  joué  sur  le  luth.  Il  fait  venir  son 
maître  de  musique,  Kinen  :  «  J'ai  entendu  les  notes  d'un  luth  dont  quelqu'un 
jouait  ;  j'ai  interrogé  ceux  qui  étaient  auprès  de  moi,  mais  aucun  d'eux  n'avait 
entendu  ;  cela  a  toute  l'apparence  de  venir  de  l'esprit  d'un  mort  ou  d'un  dieu  ; 
écoutez  à  ma  place,  et  notez  par  écrit  cet  air.  »  Kinen  s'installe,  écoute,  prend 
note,  demande  même  qu'on  reste  une  nuit  de  plus  pour  lui  permettre  de  corriger 
son  texte,  et  finit  par  posséder  l'air  mystérieux.  On  reprend  ensuite  le  voyage  et 
on  arrive  au  pays  de  Tsin.  Le  duc  et  sa  suite  sont  reçus  par  le  duc  P'mg  qui  leur 
donne  un  grand  banquet  sur  la  terrasse  dite  «  des  Bienfaits  ».  Au  moment  où 
on  est  déjà  échauffé  par  le  vin,  et  où  le  voyageur  est  naturellement  amené  à 
parler  des  incidents  de  son  voyage,  à  la  manière  antique,  le  duc  Ling  dit  à  son 
hôte  :  «  En  venant  ici,  j'ai  entendu  un  air  nouveau  ;  je  vous  demande  la  permis- 
sion de  vous  le  chanter.  »  L'offre  est  acceptée  par  le  duc  P'ing  (dont  le  caractère 
va  se  dessiner,  au  cours  du  récit,  comme  celui  d'un  sceptique,  d'un  épicurien  et 
d'un  homme  qui  brave  les  superstitions).  On  ordonne  à  Kinen  de  chanter  le 
morceau  qu'il  a  été  chargé  de  recueillir.  Mais  à  peine  a-t-il  commencé  qu'un 
assistant  l'arrête  :  «  Gardez-vous  bien  de  chanter  cela  !  c'est  un  air  qu'il  ne  faut 
pas  écouter.  C'est  une  musique  de  perdition  qui  a  été  composée  par  Yen,  au. mo- 
ment d'une  guerre,  pour  assurer  la  défaite  d'un  ennemi.  C'est  certainement  au 
bord  de  la  rivière  Pou  que  vous  avez  entendu  cela,  car  c'est  dans  cette  rivière 
que  se  précipita  Yen  après  s'être  enfui.  Celui  qui  le  premier  entend  cet  air,  son 
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royaume  sera  diminué.  »  Mais  le  duc  Ping  ne  veut  pas  s'arrêter  à  ces  observa- 
tions: «  Les  sons  que  j'aime,  dit-il,  je  désire  les  entendre.  »  Kinen  joue  donc 
et  termine  l'air.  Ping  n'est  pas  satisfait  et  veut  pousser  plus  loin  la  bravade  ou 
l'expérience  :  «  N'est-il  pas  des  airs  encore  plus  néfastes  que  celui-ci  ?  »  On  lui 
répond  qu'il  y  en  a,  mais  qu'il  est  dangereux  de  les  écouter.  Il  ordonne  qu'on 
les  lui  chante.  Nous  assistons  alors  à  une  scène  qui,  par  sa  progression,  fait 
songer  à  celle  de  la  fonte  des  balles,  clans  le  Freischùlz.  Malgré  les  avertisse- 
ments qu'on  lui  donne,  P'ing  veut  entendre  des  chants  de  plus  en  plus  «  néfastes  », 
et  répète  son  refrain  :  «  Les  sons  que  j'aime,  je  désire  les  entendre.  »  Les  effets 
de  l'incantation  ne  tardent  pas  à  se  montrer.  D'abord,  après  le  premier  air,  deux 
bandes  de  huit  grues  noires  s'abattent  à  la  porte  de  la  véranda  ;  au  second  air, 
elles  allongent  le  cou,  crient,  étendent  les  ailes  et  dansent.  Puis  des  nuages 
s'élèvent  au  Nord-Ouest.  Un  grand  vent  se  déchaîne.  Un  orage  éclate.  Toutes  les 
tuiles  de  la  véranda  sont  emportées.  Les  assistants  prennent  la  fuite.  Le  duc 
P'ing,  saisi  de  terreur,  reste  prosterné  à  terre.  «  Dans  la  suite,  le  royaume  de  Tsin 
souffrit  d'une  grande  sécheresse  qui  rendit  la  terre  rouge  pendant  trois  années  ». 

II 

Un  philologue  spécialisé  dans  l'étude  d'une  civilisation  orientale  est  un  homme 
de  confiance  qui  nous  sert  d'intermédiaire  pour  nos  études  musicales  ;  en  nous 
mettant  en  rapport  avec  des  idées  et  des  faits  que.  sans  lui,  nous  ne  connaîtrions 
pas,  il  élargit  notre  horizon.  Ce  que  M.  Chavannes  a  fait  pour  la  musique  chi- 
noise a  été  fait  pour  une  autre  civilisation  très  ancienne,  —  celle  de  l'Egypte  — 
par  M.  Maspéro  et,  plus  spécialement,  par  un  de  ses  élèves,  M.  Loret,  aujour- 
d'hui professeur  à  l'Université  de  Lyon  M.  Loret  a  même  soutenu  une  thèse  du 
même  genre  que  celle  de  M.    Chavannes. 

Pendant  longtemps  nous  avons  surtout  connu  la  civilisation  égyptienne  par 
le  témoignage  littéraire  des  écrivains  antiques  ;  aujourd'hui  nous  la  connaissons 
plus  directement  par  les  fouilles  archéologiques  qui  placent  sous  nos  yeux  les 
choses  elles-mêmes  au  lieu  de  formules  verbales  plus  au  moins  exactes,  et  nous 
permettent  même  de  rectifier  sur  quelques  points  les  dires  des  historiens  an- 
tiques. Ainsi  nous  savons  qu'il  ne  faut  pas  ajouter  entièrement  foi  à  Diodore  de 
Sicile,  affirmant  que  les  Egyptiens  n'auraient  eu  aucune  estime  pour  la  musique 
etl'auraient  proscrite  de  l'éducation  comme  nuisible  à  l'énergie  des  caractères  (1). 
C'est  là  un  fait  particulier,  relatif  à  une  certaine  musique  :  ce  n'est  pas  une 
caractéristique  d'ensemble.  Chez  les  Egyptiens,  —  comme  che^  tous  les  autres 
peuples, —  la  musique  a  été  associée  aux  pratiques  magiques,  aux  cérémonies  de 
la  religion  et  à  la  vie  profane.  Les  Egyptiens  ont  poussé  très  loin  les  superstitions 
ayant  pour  objet  la  parole,  la  voix,  1'  «  intonation  juste  ».  Leur  dieu  Thôt,  inven- 
teur des  formules  magiques,  a  créé  le  monde  en  poussant  un  cri.  Nous  savons, 
par  le  témoignage  de  Strabon,  que,  sauf  dans  le  temple  d'Osiris,  à  Abydos,  où 
il  était  défendu  de  chanter  et  de  jouer,  on  faisait  de  la  musique  pour  tous  les 
autres  dieux,  soit  dans  les  temples,  soit  dans  les  fêtes  célébrées  hors  des  temples. 
«  Il  y  avait  des  chanteurs  et  des  flûtistes  dans  ces  fêtes  où  on  promenait  des  sta- 
tuettes phalliques,  par  les  bourgs  et  les  villages,  en  l'honneur  du  Dionysos 
égyptien.  Les  fêtes  d'Artémis  à  Bubastis,  celles   de   Sérapis    à  Canope,   celles 

(i)  Ce  témoignage  est  d'ailleurs  contredit  par  celui  de  Strabon,  (Geogr..  xvn,  1 1 .) 
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d'Apis  à  Memphisr  d'après  les  descriptions  littéraires  qui  nous  en  ont  été  faites, 
mettaient  en  jeu  une  grande  activité  musicale  (i).  »  (Loret.)  Les  fouilles  de  ces 
vingt-cinq  dernières  années,  pour  ne  pas  remonter  plus  haut,  permettent  de 
"pénétrer  plus  loin,  et  avec  plus  de  sûreté,  dans  le  passé.  Parmi  les  objets  musi- 
caux découverts  sous  la  haute  direction  de  M.  Maspéro,  il  en  est  certainement 
d'époque  assez  récente  :  flûtes  de  l'époque  romaine,  cymbales  de  l'époque 
grecque,  sistres  en  bronze  de  la  fin  de  l'âge  saïte  (vers  350  avant  J.-C-),  clo- 
chettes de  l'époque  saïte-grecque,  etc.  Mais  il  en  est  aussi  de  très  anciens  :  un 
bas^relief  du  tombeau  de  Hormin,  qui  remonte  à  la  xixe  dynastie  (antérieure  à 
l'an  1200  avant  l'ère  chrétienne)  ;  le  tombeau  de  Sakkarah,  avec  un  bas- 
relief,  conservé  aujourd'hui  au  musée  du  Caire,  où  l'on  voit  associés  les 
arts  de  la  danse,  de  la  musique  instrumentale  et  aussi  (?)  du  chant  (car  les  musi- 
ciens me  paraissent,  d'après  la  photographie,  avoir  la  bouche  ouverte)  et  qui  est 
de  la  xvme  dynastie  ;  dans  le  Mastaba  (chambre  mortuaire)  de  Dahchour,  une 
peinture  qui  remonte  à  la  xne  dynastie  (antérieure  à  l'an  2000  avant  J.-G.)  et 
qui  représente  une  harpiste  accroupie,  avec  une  position  des  mains  indiquant 
une  musique  à  plusieurs  parties.  M.  Maspéro  a  même  publié  (dans  le  Recueil 
Grébaut,  chez  Leroux,  un  monument  figuré,  contenant  un  document  musical,  qui 
remonte  aux  temps  memphites  (ire  période  de  l'histoire  égyptienne,  s'étendant  de 
l'an  5000  avant  J.-C.  jusqu'à  la  première  dynastie).  Quand  je  commencerai  le 
cours  d'histoire  delà  musique,  je  compte  apporter  ici  des  clichés  photographiques, 
et  vous  donner  une  projection  de  ces  monuments,  dont  la  liste  serait  très  longue. 
Il  y  en  a  plusieurs  centaines. 

M.  Loret  s'est  particulièrement  occupé  des  flûtes  trouvées  dans  les  nécropoles 
égyptiennes.  Elles  sont  de  trois  sortes:  i°  la  flûte  droite,  que  l'exécutant  tient 
comme  un  hautbois  ;  2"  la  flûte  oblique,  analogue  à  la  flûte  dite  traversière\  3°l,a 
flûte  double,  composée  de  deux  tuyaux  avec  une  embouchure  commune,  dont 
l'un  faisait  le  chant,  l'autre  l'accompagnement.  Les  deux  premières  sont  accom- 
pagnées de  signes  hiéroglyphiques  indiquant  leur  nom  ;  elles  répondent  aux 
descriptions  données  par  les  écrivains  grecs  qui  les  appellent  monaulos,  flûte 
simple,  et  phôtinx,  flûte  oblique.  Quant  à  la  flûte  double,  M.  Loret  déclare 
n'avoir  jamais  trouvé  dans  les  bas-reliefs,  au-dessus  de  l'exécutant,  de  signes 
hiéroglyphiques  pouvant  nous  renseigner  sur  cet  instrument.  D'ailleurs,  de  tels 
instruments,  bien  que  nous  les  désignions  par  leur  nom  usuel  dans  la  philologie 
classique,  ne  sont  pas,  à  proprement  parler,  des  flûtes,  car  ils  sont  munis  d'un 
appendice  variable  qui  change  leur  nature.  Si  cet  appendice  est  un  sifflet,  ce  sont 
des  flageolets  ;  si  c'est  une  anche  simple  ou  battante,  ce  sont  des  clarinettes  ;  si 
c'est  une  anche  double,  ce  sont  des  hautbois.  La  flûte  double  est  connue  sous 
deux  formes  :  la  première  composée  de  deux  tuyaux  attachés  parallèlement 
(c'est  Yarghoul  des  Egyptiens  modernes)  ;  la  seconde  est  celle  d'un  tuyau  formant 
un  angle.  Ce  dernier  instrument  était  exclusivement  joué  par  les  femmes  et 
considéré  comme  indigne  d'un  homme  à  une  époque  où  l'Egypte  était  dans  une 
situation  analogue  à  celle  de  Rome  vers  la  fin  de  la  République,  et  .empruntait 
à  l'Asie  des  mœurs  efféminées. 

Si,  à  l'aide  des  documents  littéraires,  on   essaie  de  se  faire  une  idée   exacte 

(1)    Cf.    Hérodote,  Hist.,  11,  48  et  60  ;  Strabon,    xvn,    17  ;    Claudien,  de  IV.  Consulatu  Mon  , 

v.574-6. 
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delà  nature  de  ces  instruments,  on  s'engage  dans  un  inextricable  dédale  de 
témoignages  contradictoires  dont  le  fatras  décourage  bien  vite  l'esprit  de 
recherche.  Après  Fétis,  W.  Chappell,  Helmholtz,  M.  Loret  a  étudié  avec  soin 
les  flûtes  égyptiennes,  le  nombre  des  trous,  leur  diamètre,  la  place  de  la  perce.  Il 
a  reconstitué  les  instruments  ;  il  les  a  fait  jouer —  quand  ce  fut  possible  !  —  par 
un  musicien  professeur  au  conservatoire  de  Lyon.  Il  a  essayé  de  prouver  que  le 
système,  musical  des  Pharaons  n'était  autre  que  celui  des  Grecs  (ce  qui,  a  priori, 
paraît  très  vraisemblable,  et  recommandé  par  un  grand  nombre  d'analogies).  Il 
a  exposé  le  détail  de  ses  travaux,  de  ses  expériences,  et  ses  conclusions  dans  la 
Bibliothèque  de  la  Faculté  des  lettres  de  Lyon  (la  Musique  chez  les  anciens 
Egyptiens),  et  dans  lopuscule  intitulé  les  Flûtes  égyptiennes  (Journal  asiatique 
de  Paris,  Impr.  N.,  i8go).  A-t-il  réussi  à  faire  une  démonstration  ?  a-t-il  été  lui- 
même  satisfait  des  résultats  obtenus  par  une  enquête  si  pénétrante  ?  C'est  ce 
que  nous  aurons  à  examiner  plus  tard.  La  musique  égyptienne  est  un  très  beau 
sujet  que  je  me  propose  de  traiter  en  me  plaçant  surtout,  faute  de  mieux,  au  point 
de  vue  sociologique,  et  en  me  servant  des  monuments  figurés.  En  pareille 
matière,  je  prendrai  pour  guides  principaux  M.  Maspéro  et  M.  Loret. 

III 

La  civilisation  des  Hébreux  et  des  Assyro-Chaldéens  est  liée  à  celle  des 
Egyptiens. 

En  ce  qui  concerne  les  Hébreux,  il  ne  nous  reste  aucune  composition  que  l'on 
puisse  rapprocher  des  chants  de  l'Eglise  chrétienne,  héritière  de  la  Synagogue, 
et  les  fouilles  archéologiques,  moins  heureuses  que  celles  qui  ont  été  faites  en 
Egypte  et  en  Grèce,  n'ont  mis  au  jour,  en  Palestine,  aucun  document  musical. 
La  Bible,  et  en  particulier  l'Ancien  Testament,  contient  cependant  beaucoup  de 
renseignements  importants  pour  l'histoire  de  l'art  musical.  On  y  voit  que  les 
Hébreux  avaient  poussé  très  loin  la  connaissance  de  la  musique,  qu'ils  la  culti- 
vaient avec  éclat  en  l'associant  aux  principaux  actes  de  la  vie,  et  qu'ils  appré- 
ciaient très  finement  son  pouvoir  d'expression.  Ce  n'est  pas  seulement  dans  des 
livres  relativement  récents  comme  l'Ecclésiaste  (i)  que  la  musique  est  men- 
tionnée, mais  dans  la  Genèse.  En  me  servant  de  la  Bible  de  Sacy,  traduction  de 
1667  (revue  par  M.  l'abbé  Jacquet),  —  qui  serait  absolument  insuffisante  si  l'on 
voulait  serrer  de  près  les  questions  musicales,  mais  qui  suffit  ici  à  mon  objet,  — 
je  citerai  quelques  textes  un  peu  au  hasard,  sans  préoccupations  d'ordre  histo- 
rique, pour  suggérer  seulement  une  idée  du  sujet. 

I.  Vie  profane.  —  La  musique  est  considérée  comme  l'accompagnement 
indispensable  d'une  vie  heureuse,  brillante  et  facile.  Job  fait  ainsi  le  portrait  des 
impies  qui  sont  élevés  et  comblés  de  richesses  : 

g.  Leurs  maisons  sont  en  paix  et  en  sûreté,  et  la  verge  de  Dieu  ne  tombe 
point  sur  eux.  —  10.  Leurs  génisses  conçoivent  et  conservent  leur  fruit  ;  elles 
s'en  délivrent  sans  avorter  jamais.  —  //.  Leur  jeune  famille  sort  comme  des 
troupeaux,  et  leurs  enfants  se  réjouissent  dans  leurs  jeux.  —  12.  Ils  tiennent 

(1)  Ecclésiaste,  xxn,  6  ;  xxxh,  7  ;  xl,  20  ;  xlix,  2. 

Cf.  F.  Vigouroux,  Psautier  polyglotte,  p.  350.  —  Philon,  de  Vita  Mosis,  1.  I,  édit.  Maugey, 
p.  606,  dit  que  «  Moïse  reçut  toute  la  musique  de  maîtres  égyptiens  ».  Cf.  Clément  d'Alexandrie, 
Strom.,  1.  I,  23  ;  t.  VIII,  col.  900,  dans  Migne. 
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le  tambourin  et  la  cithare  et  ils  se  réjouissent  au  son  des  instruments .  (Job,  xxi.) 

Même  idée  dans  les  textes  suivants  : 

21.  Alors  un  ange  fort  leva  en  haut  une  pierre  semblable  à  une  grande  meule 
de  moulin,  et  la  jeta  dans  la  mer  en  disant  :  C'est  ainsi  que  Babylone,  cette 
grande  ville,  sera  précipitée  avec  impétuosité,  en  sorte  qu'on  ne  la  trouvera 
plus. —  22.  Et  la  voix  des  joueurs  de  harpe  et  des  musiciens,  ni  celle  des 
joueurs  de  flûtes  et  de  trompettes,  ne  s'entendront  plus  che\  toi,  etc..  (Apoca- 
lypse de  saint  Jean,  xvui.) 

L'usage  de  faire  entendre  un  orchestre  pendant  les  repas  de  fête  est  mentionné 
plusieurs  fois  : 

7.  Un  concert  de  musiciens  dans  un  festin  où  Von  boit  du  vin  est  comme  Ves- 
carboucle  enchâssée  dans  l'or.  —  8.  Un  nombre  de  musiciens  dans  un  festin  où 
Von  boit  du  vin  avec  joie  et  modérément  est  comme  un  cachet  d'émeraude 
enchâssé  dans  l'or  (1).  (Ecclésiastique,  xxxn.) 

20.  Le  vin  et  la  musique  réjouissent  le  cœur,  mais  l'amour  de  la  sagesse  sur- 
passe l'un  et  Vautre.  (Ibid-,  xl.) 

1.  La  mémoire  de  Josias  est  comme  un  parfum  d'une  odeur  admirable.  — 
2.  Son  souvenir  sera  doux  à  la  bouche  de  tous  les  hommes  comme  le  miel,  et 
comme  un  concert  de  musique  dans  un  festin  où  ily  a  du  vin  délicieux. 
(Ibid.,  xlix.) 

4.  Vous  qui  dorme\  sur  des  lits  d'ivoire  et  qui  employé^  le  temps  du  sommeil 
pour  satisfaire  votre  mollesse,  qui  mange\  les  agneaux  les  plus  excellents,  et 
des  veaux  choisis  de  tout  le  troupeau,  —  5.  Qui  accorde^  vos  voix  avec  le  son 
de  la  harpe,  et  qui  croye\  imiter  David  en  vous  servant  comme  lui  des  instru- 
ments de  musique...  (Amos,  vi.) 

//.  Malheur  à  vous  qui  vous  leve\  dès  le  matin  pour  vous  plonger  dans  les 
excès  de  la  table,  et  pour  boire  jusqu'au  soir,  de  manière  que  le  vin  vous 
échauffe  par  ses  fumées.  —  12,  Le  luth  et  la  harpe,  les  flûtes  et  les  tambours 
et  les  vins  les  plus  délicieux  se  trouvent  dans  vos  festins...  (Isaïe,  v.) 

34.  Berzellaï  dit  au  roi:  Suis-je  maintenant  en  âge  d'aller  avec  le  roi  à 
Jérusalem  ? —  35.  J'ai  aujourd'  hui  quatre-vingts  ans .  Peut-il  me  rester  quelque 
vigueur  dans  les  sens  pour  discerner  ce  qui  est  doux  d'avec  ce  qui  est  amer  } 
Puis-je  trouver  quelque  plaisir  à  boire  et  à  manger,  ou  à  entendre  la  voix 
des  musiciens  et  des  musiciennes  ?...  (Les  Rois,  II,  xix,  34-35.) 

La  musique  est  associée  aux  fêtes  de  mariage  : 

3g.  Ils  levèrent  les  yeux,  et  virent  un  grand  tumulte  et  un  appareil  magni- 
fique ;  le  nouveau  marié  parut  avec  ses  amis  et  ses  parents,  et  vint  au-devant  de 
la  fiancée,  au  son  des  tambours  et  des  instruments  de  musique,  accompagné  de 
beaucoup  d'hommes  armés.  (Les  Machabées,  I,  ix,  39.) 

S'il  y  a  une  musique  pour  les  réjouissances,  la  célébration  du  retour  d'un 
vainqueur  (Juges,  xi,  34  ;  Rois,  I,  xvm,  6-7),  il  y  a  aussi  une  musique  pour  les 
lamentations  ou  les  funérailles  : 

2  3.  (Josias)  fut  blessé  (2)  et  dit  à  ses  gens:  Tire\-moi  d'ici  parce  que  je 
suis  fort  blessé.  —  24.  Ils  le  transportèrent  d'un  char  dans  un  autre  qui  le  sui- 
vait, selon  la  coutume  des  rois,  et  ils  le  portèrent  à  Jérusalem  ;  il  succomba  et 

(1)  image  analogue  dans  Homère  (Odyssée,  vi,  132  et  suiv.)  et  dans  Virgile  [En.,  1,  592  et 
suiv.,  et  x,   135  et  suiv.).. 

(2)  Dans  le  combat  contre  Néchao. 
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fut  mis  dans  le  tombeau  de  ses  pures,  et  tout  Juda  et  Jérusalem  le  pleurèrent. 

—  25.  Particulièrement  Jérémie,  dont  les  lamentations  sur  la  mort  de  Josias 
sont  chantées  jusqu'à  cette  heure  par  les  musiciens  et  par  les  musiciennes... 
(Paralipomènes,  II,  xxxv.  —  Cf.  Jérémie,  ix,  17,  et  xlviii,  36.) 

23.  Lorsque  Jésus  fut  arrivé  à  la  maison  de  ce  chef  de  synagogue,  et  qiï il 
eut  vu  les  joueurs  de  flûte  et  une  troupe  qui  faisait  grand  bruit,  il  leur  dit  : 

—  24.  Retirez-vous,  car  cette  jeune  file  n'est  pas  morte,  elle  n'est  qu'endor- 
mie... (Ev.  selon  saint  Matthieu,  ix.) 

II.  Vie  politique.  —  Le  sacre  du  roi  est  une  solennité  musicale  : 

3g.  Et  le  prêtre  Sadoc  prit  du  tabernacle  une  foie  d'huile,  et  sacra  Salo- 
mon.  Ils  sonnèrent  de  la  trompette  et  tout  le  peuple  s'écria  :  Vive  le  roi 
Salomon  !. 

40.  Et  toute  la  multitude  vint  après  lui.  Plusieurs  jouaient  de  la  flûte  et 
donnaient  toutes  les  marques  d'une  grande  joie  ;  et  la  terre  retentissait  de 
leurs  acclamations.  (Rois,  1.  II,  1,  39-40.  —  Cf.  Rois,  II,  xv,  10,  et  IV,  xi,  14.) 

III.  Vie  religieuse.  —  Trop  nombreux  pour  être  tous  cités  sont  les  textes  qui 
montrent  la  participation  de  la  musique  à  la  vie  religieuse.  Nous  en  dégagerons 
l'essentiel  en  étudiant  les  psaumes  et  les  cantiques  Dans  ceux  que  je  reproduis 
dès  maintenant,  on  voit  que  les  écoles  des  prophètes  étaient  en  même  temps  des 
écoles  de  musique  ;  que  les  musiciens  avaient  un  office  déterminé  dans  la 
liturgie  ;  que  les  Hébreux  ne  comprenaient  la  louange  de  Dieu  qu'avec 
accompagnement  de  musique  instrumentale  et  de  danse  : 

id.  Maintenant  (dit  Elisée),  faites-moi  venir  un  joueur  de  harpe.  Et  lorsque 
cet  homme  chantait  sur  sa  harpe,  la  main  du  Seigneur  fut  sur  Elisée,  et  il  dit  : 

—  16.  Voici  ce  que  dit  le  Seigneur  :  Faites  plusieurs  fosses  dans  le  lit  de  ce 
torrent.  (Rois,  IV,  m.) 

5.  Vous  viendrez  ensuite  à  la  colline  de  Dieu,  près  de  Gabaa,  où  il  y  a  une 
garnison  de  Philistins.  Lorsque  vous  serez  en^re  dans  la  ville,  vous  rencon- 
trerez une  troupe  de  prophètes  qui  descendront  du  lieu  haut,  précédés  de  lyres, 
de  tambours,  de  flûtes  et  de  harpes  ;  et  ces  prophètes  prophétiseront  (1). 
(Ibid.,  I,x.) 

(David  établit  Salomon  roi  d'Israël,  puis  il  règle  l'ordre  et  les  fonctions  des 
lévites  destinés  aux  diverses  fonctions  dans  le  temple...) 

2.  Il  assembla  tous  les  princes  d'Israël  avec  les  prêtres  et  les  lévites.  — 
3.  Et  les  lévites  furent  comptés  depuis  trente  ans  et  au-dessus,  et  l'on  trouva 
trente-huit  mille  hommes.  —  4.  On  en  choisit  vingt-quatre  mille,  qui  furent 
destinés  aux  divers  offices  de  la  maison  du  Seigneur  ;  ceux  qui  remplissaient 
les  fonctions  de  chefs  et  de  juges  étaient  au  nombre  de  six  mille.  —  5.  En 
outre,  quatre  mille  portiers  et  autant  de  chantres  qui  célébraient  les  louanges 
du  Seigneur  sur  les  instruments  que  David  avait  faits  pour  chanter.  —  6.  Da* 
vid  les  distribua  tous,  pour  servir  chacun  à  son  tour,  selon  les  diverses  maisons 
de  la  tribu  de  Lévi,  savoir  :  celle  de  Gerson,  celle  de  Caath  et  celle  de  Mérari. 
(Paralipomènes,  I,  xxm.) 

1.  David  et  les  principaux  officiers  de  l'armée  choisirent  donc,  pour  remplir 
les  fonctions  de  chantres,  les  enfants  d'Asaph,  d'Héman  et  d'Idithun,  afin  qu'ils 

(t)  D'après  ces  deux  textes,  la  musique  a  un  pouvoir  évocateur  :  elle  semble  être  une  condi- 
tion indispensable  de  l'inspiration  prophétique. 


102  COURS  DU  COLLÈGE  DE  FRANCE 

touchassent  les  guitares,  les  harpes  et  les  cymbales,  s' employant,  chacun  à  leur 
tour,  aux  offices  qui  leur  étaient  destinés  en  proportion  de  leur  nombre. 
(Ibid.,  I,  xxv.) 

7.  On  mit  donc  V arche  de  Dieu  sur  un  chariot  neuf ,  pour  l'amener  de  la 
maison  d'Abinadab.  0\a  et  son  frère,  fils  d'Abinadab,  conduisaient  ce  chariot. 
—  8.  Or,  David  et  tout  Israël  témoignaient  leur  joie  devant  l'arche,  en  chan- 
tant de  toute  leur  force  des  cantiques,  et  jouant  de  la  harpe,  de  la  lyre,  du 
tambour,  du  fifre,  des  cymbales  et  des  trompettes.  (Ibid.,  1,  xm.) 

4.  Et  ce  héraut  criait  à  haute  voix  :  Peuples  et  tribus  de  toutes  langues, 
on  vous  ordonne,  —  5.  Qu'au  moment  où  vous  entendre^  le  son  de  la  trom- 
pette, de  la  flûte,  de  la  harpe,  du  hautbois,  de  la  lyre  et  des  concerts  de  toute 
sorte  de  musique,  vous  vous  prosternie\  en  terre,  et  que  vous  adorie\  la  statue 
d'or  que  Nabuchodonoçor  a  élevée.  (Daniel,  m.) 

25.  Il  [E\échias)  établit  aussi  les  lévites  dans  la  maison  du  Seigneur,  avec 
les  cymbales,  les  harpes  et  les  guitares,  en  suivant  ce  qu'avaient  réglé  le  roi 
David,  le  voyant  Gad  et  le  prophète  Nathan  ;  car  c'était  un  ordre  que  le  Seigneur 
avait  donné  par  le  ministère  de  ses  prophètes.  —  26.  Les  lévites  se  tenaient  là 
avec  les  instruments  de  David,  et  les  prêtres  avec  les  trompettes. —  2 y.  Et  E\é- 
chias  commanda  qu'on  offrît  les  holocaustes  sur  l'autel,  et  lorsqu'on  les  offrait, 
ils  se  mirent  à  chanter  les  louanges  du  Seigneur,  à  sonner  des  trompettes  et  à 
jouer  de  diverses  sortes  d'instruments  que  David,  roi  d'Israël,  avait  inventés. 
—  28.  Et  pendant  que  le  peuple  était  prosterné,  les  chantres  et  ceux  qui 
tenaient  les  trompettes  faisaient  leur  office  jusqu'à  ce  que  l'holocauste  jût 
achevé.  (Paralip.,  II,  xxix.) 

Chante\  au  Seigneur  un  nouveau  cantique  !  que  sa  louange  retentisse  dans 
l'assemblée  des  saints  !  —  Qu'Israël  se  réjouisse  en  celui  qui  l'a  créé  !  que  les 
enfants  de  Sion  tressaillent  de  joie  en  celui  qui  est  leur  roi  !  —  Qu'ils  louent 
son  nom  par  de  saints  concerts  !  et  qu'ils  célèbrent  ses  louanges  avec  le  tambour 
et  l'instrument  à  dix  cordes!  (Psaume  cxlix.  —  Cf.  ps.  lxxx,  4.) 

Loue\  le  Seigneur  au  son  de  la  trompette  ;  loue^-le  avec  l'instrument  à  dix 
cordes  et  avec  la  harpe.  —  Loue\-le  avec  le  tambour  et  la  flûte  ;  loue\-le  avec 
le  luth  et  avec  l'orgue.  —  Loueç-le  avec  des  timbales  d'un  son  éclatant  ;  loue %- 
le  avec  des  timbales  d'un  son  gai  et  agréable.  (Psaume  cl.) 

Loue\le  Seigneur  sur  la  harpe  ;  joue\  pour  lui  du  psaltérion  à  dix  cordes . 
■ —  Chantez-lui  un  cantique  nouveau  par  un  heureux  concert,  joue\  pour  lui 
du  psaltérion  au  milieu  des  acclamations.  (Psaume  xxxii.) 

Mon  cœur  est  prêt,  ô  mon  Dieu,  mon  cœur  est  prêt  ;  je  chanterai  et  je  ferai 
retentir  vos  louanges  sur  les  instruments.  —  Leve\-vous,  ma  gloire  ;  excitez- 
vous,  mon  luth  et  ma  harpe  ;  je  me  lèverai  de  grand  matin.  (Psaumes  lvi 
et  cvn.) 

Ils  ont  vu,  0  Dieu,  votre  entrée,  rentrée  triomphante  de  mon  Dieu,  de  mon 
roi,  qui  réside  dans  son  sanctuaire.  —  Et  les  princes,  conjointement  avec  ceux 
qui  chantent  de  saints  cantiques,  se  sont  hâtés  de  venir  au-devant  de  lui,  au 
milieu  des  jeunes  filles  qui  jouaient  des  instruments  et  qui  battaient  du  tam- 
bour.  (Psaume  lxvii.) 

Je  vous  glorifierai  encore,  ô  Dieu,  en  publiant  votre  vérité  au  son  des  instru- 
ments de  musique;  je  chanterai  vos  louanges  sur  la  harpe,  ô  saint  d'Israël  ! 
(Psaume  lxx.) 
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Réjouissez-vous  en  louant  Dieu,  notre  protecteur  ;  chante\  dans  de  saints 
transports  les  louanges  du  Dieu  de  Jacob.  —  Entonne^  le  cantique  et  faites 
entendre  le  tambour,  V instrument  harmonieux  à  dou^e  cordes,  avec  la  harpe. 
(Psaume  lxxx.) 

Chante^  des  cantiques,  tressaille^  de  joie,  et  joue\  des  instruments.  —  Chan- 
te\  sur  la  harpe  des  cantiques  au  Seigneur  ;  sur  la  harpe  et  sur  V instrument  à 
dix  cordes,  au  son  des  trompettes  d'airain  et  de  la  corne  retentissante.  — 
Faites  retentir  de  saints  transports  de  joie  en  présence  du  Seigneur  votre  roi. 
(Psaume  xcvm.) 

Je  chanterai,  Seigneur,  devant  vous,  votre  miséricorde  et  votre  justice.  — 
Je  les  chanterai  sur  des  instruments  de  musique.  (Psaume  c.) 

Je  chanterai  les  louanges  du  Seigneur  tant  que  je  vivrai  ;  je  les  chanterai  sur 
l'instrumtnt  à.  dix  cordes  tant  que  je  subsisterai.  (Psaumes  cm,  cxlii,  cxlv.) 

Dans  ces  textes  qu'une  première  lecture  de  la  Bible  impose  à  l'attention, 
apparaît  l'idée  d'une  musique  riche  et  brillante,  nullement  mystique  de  tendance, 
qui  sait  associer  au  sentiment  religieux  le  plus  profond  une  vie  intense  et  très  en 
dehors.  C'est  la  musique  et  la  foi  d'un  peuple  jeune,  plein  de  force,  pour  qui  les 
maux  de  la  vie  ne  deviennent  pas  des  maladies  chroniques  (E.  Renan)  et  qui  ne 
cherche  point  dans  un  ascétisme  résolu  une  consolation,  un  refuge  nécessaire  ou 
une  arme  contre  la  dégénérescence.  Il  est  encore  tout  imprégné  de  naturalisme, 
et  sans  esprit  d'école,  non  appliqué  à  faire  des  distinctions  subtiles,  à  admettre 
ceci  et  à  proscrire  cela  ;  il  met  franchement  la  nature  et  l'art  au  service  du  culte; 
Il  semble  vouloir  étendre  sans  cesse  les  ressources  musicales  au  lieu  de  les 
restreindre  et  de  les  spécialiser.  Il  veut  toujours  que  la  louange  de  Dieu  soit  faite, 
pour  ainsi  dire,  à  grand  orchestre  :  «  Etoiles  et  lumière,  louez-le  toutes  ensemble. 
Louez-le,  cieux  des  cieux,  et  que  toutes  les  eaux  qui  sont  au-dessous  des  cieux 
louent  le  nom  du  Seigneur  !  »  Ainsi  chante-t-on  dans  le  psaume  cxlviii,  que 
l'Eglise  reprendra  pour  les  laudes  du  dimanche,  et  dont  on  retrouve  un  écho  — 
mais  avec  un  déplacement  et  comme  une  déviation  de  la  pensée  —  dans  Y  Hymne 
au  Soleil  de  l'humble  et  fraternel  saint  François  d'Assise.  Le  cantique  des 
trois  enfants  dans  la  fournaise,  rapporté  par  Daniel  (i),  atteint,  grâce  à  cette 
largeur  de  lyrisme,  à  une  beauté  sublime  qu'on  n'a  point  dépassée.  Etoiles  du 
ciel,  pluies  et  rosées,  vents  et  tempêtes,  les  éclairs,  la  lumière  et  les  ténèbres,  les 
montagnes  et  les  collines,  les  mers,  les  fleuves,  les  bêtes  et  les  hommes  :  tout 
doit  bénir  le  Très-Haut;  et  si  la  nature  entière  doit  parler  ainsi,  pourquoi 
l'homme  ne  chanterait-il  pas  avec  toutes  les  voix,  tous  les  instruments,  toutes 
les  forces  dont  il  dispose  ?  On  s'est  demandé  si  les  femmes  ne  participaient  pas 
au  culte  comme  chanteuses  (2).  La  question  paraît  très  obscure.  1S  Exode  (xvm,  8) 
parle  des  «  femmes  qui  veillaient  à  la  porte  du  tabernacle  »  (3).  Ce  qui  est 
certain,  c'est  que  le  psaume  cxlviii  fait  appel  aux  femmes  en  même  temps  qu'aux 
hommes  pour  louer  Dieu  :  «  Que  les  jeunes  hommes  et  les  jeunes  filles,  les  vieil- 
lards et  les  enfants,  louent  le  nom  du  Seigneur  !  »  Mais  peut-être  est-ce  un 
appel  du  même  genre  que  celui  qui  est  adressé  aux  éléments.  Quant  à  la  danse, 
aucun   des  textes  qui  la  mentionnent  ne  permet  d'affirmer  qu'elle  ait   régulière- 

(1)  Daniel,  ch.  m,  51  et  Suiv. 

(2)  V.  la  dissertation  de  Jacob  Schudt  dans  Ugolini,  t.  XXXIÏ,  de  Cantricibus  templi,  p.  dclxiii 
et  suiv. 

(3)  Exode,  xv,  20  ;  Juges,  xi,  3.4. 
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ment  fait  partie  du  culte  (i),  mais  un  grand  nombre  de  textes  nous  montrent 
qu'elle  accompagnait  les  réjouissances.  A  la  fin  du  livre  des  Juges  (xxi,  19  et 
suiv.)  elle  est  mentionnée  comme  ayant  un  caractère  moitié  religieux,  moitié 
profane  :  «  ...  Ils  dirent  aux  enfants  de  Benjamin  :  Voici  la  fête  solennelle  du 
Seigneur  qui  se  célèbre  tous  les  ans  à  Silo,  dans  une  plaine  qui  est  située  au 
septentrion  de  la  ville  de  Béthel,  et  à  l'orient  du  chemin  qui  va  de  Béthel  à 
Sichem,  et  au  midi  de  la  ville  de  Lébona.  —  20.  Allez,  suivez  cet  ordre  que  nous 
vous  donnons  ;  cachez -vous  dans  les  vignes  :  —  21.  Et  lorsque  vous  verrez  les 
filles  de  Silo  qui  viendront,  selon  la  coutume,  danser  dans  cette  plaine,  sortez 
tout  à  coup  des  vignes,  et  que  chacun  de  vous  en  prenne  une  pour  sa  femme,  et 
retournez -vous -en  au  pays  de  Benjamin.  »  Nos  villageois,  eux  aussi,  ont  coutume 
de  danser  certains  jours  de  fête  :  cela  ne  veut  pas  dire  que  la  danse  soit  une 
partie  du  culte  (2). 

Mais  quels  étaient  au  juste  les  instruments  de  musique  dont  se  servaient  les 
Hébreux,  et  sur  lesquels  la  terminologie  usuelle  employée  dans  les  traductions 
modernes  ne  peut,  le  plus  souvent,  que  donner  des  idées  fausses  ? 

Un  philologue  musicien,  M.  l'abbé  Vigouroux,  auteur  d'un  livre-répertoire 
fort  utile  (le  Psautier  polyglotte,  1  vol.  chez  Cernowitz,  Paris,  1903),  a  suivi 
une  méthode  qui  permet  de  dénouer,  dans  une  certaine  mesure,  quelques- 
unes  des  difficultés  inhérentes  à  pareil  sujet  ;  je  me  borne  à  l'indiquer  en 
réservant  toute  discussion  M.  l'abbé  Vigouroux  estime  que  les  documents 
égyptiens  et  assyro-chaldéens  valent  aussi  pour  la  musique  hébraïque,  ainsi 
confondue  avec  celle  des  pays  voisins.  Voici  quelques  lignes  de  sa  thèse  : 
«  L'origine  commune  des  Abrahamides  et  des  habitants  des  bords  du  Tigre  et 
de  l'Euphrate  d'une  part,  d'autre  part  les  relations  fréquentes  qui  existaient 
entre  la  Palestine  et  la  vallée  du  Nil,  nous  autorisent  à  penser  que  la  musique 
des  uns  était  aussi  celle  des  autres,  que  les  instruments  que  nous  voyons  à 
Ninive  et  à  Thèbes,  on  les  voyait  aussi  à  Jérusalem.  Nous  pouvons  donc  juger 
quelquefois  de  la  musique  instrumentale  des  Hébreux  par  celle  des  Assyriens 
et  des  descendants  de  Nasraïm,  et  l'archéologie  orientale  nous  met  ainsi  entre 
les  mains  des  matériaux  aussi  précieux  qu'authentiques  pour  reconstituer 
l'orchestre  du  roi  David  et  de  ses  successeurs  (3).  » 

A  ce  point  de  vue,  le  Psautier  polyglotte  de  M.  l'abbé  Vigouroux  contient  une 
étude  qui  ne  dispense  pas  toujours  de  lire  le  fatras  de  dissertations  réunies 
par  Ugolini,  mais  qui  contient  toutes  les  références  de  textes  intéressants,  et  la 
reproduction  de  plusieurs  monuments  figurés. 

[A  suivre.)  Jules  Combarieu. 

(1)  V.  Joh.  Spenceri  :  Dissertatio  de  saltandi  ritu  et  ramorum  circumgestalione.  (Ugolini,  ibid., 
p.  mcxxxhi.)  On  connaît  ce  célèbre  passage  :  «  Et  l'arche  de  l'alliance  du  Seigneur  était  arrivée 
jusqu'à  la  ville  de  David  ;  Michol,  fille  de  Saùl,  regardant  par  la  fenêtre,  vil  le  roi  David  qui 
sautait  et  dansait  devant  l'arche,  et  elle  le  méprisa  dans  son  cœur.  »  (Paralip.,  I,  xvi,  29  ).  Sur  la 
danse,  v.  Exode,  xv,  20  ;  Juges,  xxi,  21  ;   I  Rois,  xvm,  6;  m,  i,  40  ;  Ps.  lxvii,  26. 

(2)  Sur  la  question  des  chanteuses  dans  le  temple,  v.  la  dissertation  de  Lamy,  qui  conclut 
négativement  sur  ce  point  {de  Levitis  et  cantoribus,  p.  dlxxvi,  dans  Ugolini)  et  celle  de  Jacob 
Schudt  [de  Cantricibus  templi,  ibid.)  qui  est  pour  l'affirmative,  mais  qui  interprète  mal  les  textes, 
et  les  cite  parfois  sans  exactitude.  (Il  s'appuie  par  ex.  sur  le  ps.  lxviii,  v.  25,  26.) 

(3)  Vigouroux,  Psautier  polyglotte,  p.  350. 

Le  Gérant  :  A.   Rebecq. 
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Musique  française  ancienne  et  moderne.   —  Œuvres    diverses 
récemment  exécutées.  —  Publications  nouvelles. 

La  «  Mascarade  »  de  Dandrieu  (1727).  —  Avec  un  charmant  menuet  de  J.-Ph. 
Rameau  qui  a  toute  la  grâce  de  la  musique  mondaine  au  xvine  siècle  et  qui  fait 
songera  Mozart,  nous  donnons  dans  notre  supplément  une  pièce  de  Dandrieu, 
contemporaine,  écrite  dans  le  même  esprit,  et  certainement  inconnue  du  public. 
Elle  est  tirée  de  l'édition  originale  que  nous  devons  à  l'obligeante  communication 
d'un  de  nos  collaborateurs,  M.  Beaucaire,  et  qui  a  le  titre  suivant  :  «Second  livre 
depièces  de  clavecin  composées  par  M .  Dandrieu,  organiste  de  la  chapelle  du  Roi, 
dédié  à  Son  Altesse  sérénissime  Mgr  le  prince  de  Conti.  La  Mascarade,  divertisse- 
ment extrait  de  la  deuxième  suite  avec  privilège  du  Roi  du  ij  novembre  ij2j.  A  Paris 
chës  le  Sr  Boivin,  rue  Saint-Honoré,  à  la  Règle  d'or,  et  chés  le  ST.  le  Clerc,  rue  du 
Boule,  à  la  Croix  d'or.  »  Jean-François  Dandrieu  (dont  on  cherche  vainement 
le  nom  dans  le  dictionnaire  de  M.  Riemann,  ire  édition,  et  que  YEncyclopédie 
musicale  d'Engel  appelle  Dandrie/î)  fut  un  organiste  et  un  compositeur  de  pre- 
mier rang,  un  Parisien  de  Paris,  né  en  1684  ;  il  mourut  en  1740,  organiste  de 
l'église  Saint-Méry.  Ses  pièces  pour  clavecin  et  pour  orgue,  ses  sonates  pour 
trio  à  cordes,  ses  noëls,  étaient  très  estimés.  On  a  aussi  de  lui  un  Traité  de 
r accompagnement  de  piano  qui,  paru  en  1719,  fut  réédité  en  1727  et  1777.  (Dans 
la  pièce  que  nous  donnons,  les  jeunes  pianistes  feront  attention  à  la  clé  de  fa, 
quelquefois  placée  sur  la  3e  ligne.) 

Œuvres  de  Claude  Lejeune,  compositeur  de  Valenciennes  (xvie  siècle).  — 
Une  solennité  a  été  organisée  à  la  salle  Erard,  le  16  février,  par  l'Union  artis- 
tique, littéraire  et  scientifique  valenciennoise,  en  l'honneur  de  Claude  Lejeune. 
M.  Henry  Expert,  à  qui  avait  été  confiée  la  direction  de  cette  soirée,  due  aux 
soins  de  l'éminent  statuaire  Corneille  Theunissen,  a  eu  l'excellente  idée  de 
replacer  Lejeune  dans  son  «  milieu  »  musical,  et  de  l'encadrer  par  quelques 
œuvres  de  ses  prédécesseurs  et  de  ses  contemporains.  Ainsi,  il  nous  a  régalés 
d'un  savoureux  programme  qui  comprenait  :  i°  un  Ave  verum  de  Josquin  des 
Prés  ;  20  un  chœur  (Ma  mère,  hélas!  mariez-moi  !)  de  Pierre  de  la  Rue  ;  30  un 
chœur  [le  Mois  de  May)  de  Clément  Jannequin  ;  un  duo  pour  soprano  et  alto 
d'Orlando  Lassus  ;  40  un  quatuor  (vocal)  de  François  Regnart  ;  50  un  chœur 
et  un  quatuor  de  Claude  Lejeune  ;  6°  de  gracieuses  danses  (pavanes,  branles, 
tourdions,  gaillardes)  accompagnées  tantôt  par  la  voix  et  un  tambourin, 
R.  M.  q 
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tantôt  par  un  quatuor  instrumental  (pour  le  dire  en  passant,  j'avais  publié  dans 
la  Revue  musicale,  en  1901,  quelques-unes  de  ces  pièces,  tirées  du  recueil  de 
Gervaise)  ;  70  enfin  des  pièces  de  «  musique  mesurée  à  l'antique  »  de  Claude 
Lejeune  et  de  du  Caurroy. 

Toutes  ces  œuvres  me  paraissent  exquises.  Celles  qui  sont  d'origine  française 
doivent  être  écoutées  avec  un  sentiment  de  piété  se  mêlant  au  plaisir  musical. 
Elles  contiennent  une  partie  de  la  substance  même  de  notre  génie  national  ;  il 
ne  suffit  pas  de  sentir  qu'elles  sont  belles  :  il  ne  faut  jamais  oublier  qu'elles  sont 
nôtres.  Une  pointe  de  chauvinisme  ne  messied  pas  en  cette  matière  comme  en 
d'autres.  Les  fleurs  sont  partout  charmantes  ;  mais  celles  de  mon  jardin  me 
plaisent  particulièrement.  Valenciennes  fait  partie  du  jardin  de  France,  comme 
Toulouse,  Nantes,  Nancy...  M.  Henry  Expert,  en  dehors  des  magnifiques 
publications  qui  lui  créent  tant  de  titres  à  notre  reconnaissance,  est  bien  l'homme 
qu'il  faut  pour  faire  exécuter,  pour  expliquer  et  pour  vulgariser  ces  chefs- 
d'œuvre  d'autrefois  II  est  artiste  et  convaincu  ;  avant  de  faire  entendre  une 
danse  ou  une  chanson  à  4  parties,  il  l'annonce  avec  une  foi  ingénue  en  sa 
valeur  et  sa  rareté  :  en  tout  cela,  il  ne  met  pas  seulement  un  mérite  très  spécial 
de  musicien  et  d'érudit,  mais  un  cœur  de  bon  Français.  Et  c'est  bien  ce  qu'il 
faut.  L'Ecole  de  chant  choral  que  nous  devons  à  M.  d'Estournelles  de  Constant, 
chef  du  bureau  des  Théâtres,  prêtait  à  M.  Expext  un  excellent  concours,  qui 
mérite  tous  nos  compliments. 

je  cherche  à  préciser  les  caractéristiques  de  cette  musique  française  de  la 
Renaissance.  Voici  mes  impressions. 

C'est  d'abord  un  art  qui  ne  triche  jamais  :  il  paye  comptant.  En  musique 
comme  en  peinture,  il  y  a  façon  de  tricher.  Ainsi  le  peintre  triche  (vous  sentez 
bien  que  ce  mot  n'a  pas  nécessairement  un  sens  très  défavorable)  lorsqu'après 
avoir  soigné  un  ou  deux  motifs  considérés  comme  importants,  il  bâcle  tout  le 
reste  et,  au  lieu  de  dessiner  les  objets  dits  «  secondaires  »,  il  les  ébauche  à  peine 
ou  les  noie  dans  le  brouillard  de  sa  teinte  de  fond.  Le  musicien  triche,  lui  aussi, 
lorsqu'il  emploie  des  combinaisons  de  timbres,  des  sonorités  bruyantes,  des 
répétitions  de  rythme  ou  des  successions  rapides  de  notes  qui  font  remplissage, 
jettent  de  la  poudre  aux  yeux,  dispensent  .d'avoir  une  pensée.  (C'est  pour  cela 
que  j'ai  toujours  considéré  l'adagio,  dans  une  simple  sonate  pour  piano,  comme 
la  pierre  de  touche  du  compositeur.)  Or  le  musicien  du  xvie  siècle  qui  écrit 
à  deux  ou  à  quatre  parties  pour  les  voix,  a  cette  qualité  :  il  ne  triche  jamais. 
Ignorant  ce  que  nous  appelons  la  musique  «  d'orchestre  »,  il  ne  cherche  pas  à 
nous  donner  le  change  par  le  mélange  imprévu  des  timbres  ;  écrivant  toujours 
dans  un  tempo  moderato,  il  n'a  pas  à  compter  sur  le  mouvement  pour  donner 
l'illusion  de  la  vie.  Il  fait  un  contrepoint  toujours  très  loyal.  Il  construit,  et  sa 
construction  se  dessine  avec  une  netteté  qui  est  redoutable,  parce  que  rien  n'y 
peut  être  déguisé.  Je  dirai  encore  :  il  n'estompe  pas  ;  il  grave.  Dès  la  première 
mesure  —  sans  fausse  préparation  à  l'aide  d'accords  de  parade  —  le  voilà  à 
découvert  et  en  place  marchande,  engagé  dans  le  jeu  subtil  des  parties  vocales, 
n'ayant  à  s'appuyer  que  sur  lui-même,  obligé  de  se  montrer  en  sa  propre  et 
naïve  forme.  Je  remarque  même  qu'à  l'inverse  du  compositeur  moderne  (depuis 
Bach),  il  ne  ramasse  pas  l'idée  dominante  de  la  pièce  à  écrire  dans  une  de  ces 
formules  rythmiques  de  cinq  ou  six  notes  qui,  une  fois  trouvées,  facilitent 
singulièrement   le  travail   ultérieur  de  l'invention,  parce  qu'étant  une  sorte  de 
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cristallisation  de  la  pensée,  elles  peuvent  régner  d'un  bout  à  l'autre  de  l'oeuvre. 
Comparez,  par  exemple,  les  Chansons  sur  le  printemps  de  tant  de  modernes, 
presque  toujours  condensées  et  résumées  en  un  bref  destin  rythmique,  au 
quatuor  de Lejeune  :  Voicy  du gay  printemps!  Je  citerai  ce  spécimen  —  d'ailleurs 
charmant  —  d'écriture  moderne  : 
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(Aubade  printanière,  de   P.  Lacombe.  —  Cf.  la  célèbre  mélodie  de  Gounod.) 


Une  fois  qu'il  a  trouvé  cette  formule  rythmique  J^  |  J^  J^  J~j~J~j  |  J">  avec  sa 
basse  uniforme,  le  musicien  la  reproduit  dans  tout  son  poème  (sauf  les  épisodes 
indispensables).  Sans  doute,  quand  il  a  imaginé  cela,  sa  tâche  n'est  pas  'terminée, 
mais  elle  est  à  moitié  faite.  Combien  différente  est  l'écriture  de  Lejeune  sur  un 
sujet  identique!  Les  voix  forment  un   concert  qui,  réduit  au  piano,  donne  ceci  : 
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N'est-ce  pas  qu'ici  c'est  une  tout  autre  affaire  et  que  ce  genre  de  travail  est 
plus  difficile?  Il  faut,  pour  ainsi  dire,  qu'à  chaque  mesure  l'acte  d  invention 
se    renouvelle.    La  trame  de    l'écriture   est    singulièrement  plus   riche,   plus 
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façonnée,  plus  diverse  et  chargée  de  choses  intéressantes.  Je  ne  dis  pas  que  le 
compositeur  moderne,  en  serrant  sa  pensée  dans  une  formule  unique  et  prédo- 
minante qui  détermine  tout  l'ensemble,  fait  une  oeuvre  inférieure;  peut-être 
même  ce  procédé  témoigne-t-il  d'une  plus  grande  maturité  de  l'esprit  musical  : 
mais  le  musicien  de  la  Renaissance  fait  une  œuvre  plus  intéressante  pour  celui 
qui  analyse,  une  oeuvre  plus  artistique  (j'entends  par  là  un  travail  d'école  en 
même  temps  qu'une  oeuvre  belle),  une  œuvre  enfin  où  l'acte  d'invention  est  plus 
visible  et  plus  continu.  A  coup  sûr  elle  est  moins  banale  et  exige  avec  une  tech- 
nique extrêmement  sérieuse,  des  ressources  de  talent  musical  toutes  particulières 
(surtout  si  l'on  songe  que  le  Printemps  de  Lejeune,  au  lieu  d'être  une  jolie  feuille 
d'album,  a  les  dimensions  d'une  symphonie  ou  d'un  petit  opéra). On  n'y  sent  pas 
l'effort,  mais  on  y  devine  à  chaque  instant  la  difficulté  vaincue.  Tout  cela  donne 
l'impression  d'un  art  jeune,  hardi,  fort  en  même  temps  que  délicat;  musique 
adolescente,  qui,  plus  tard,  saura  simplifier  et  choisir,  mais  qui,  pour  le  moment, 
plaît  par  sa  spontanéité,  sa  souplesse  et  sa  richesse  !  Çà  et  là,  un  peu  de 
gaucherie  ou  de  rudesse  n'offusque  pas,  et  fortifie  plutôt  une  impression  de 
franchise,  de  haut  savoir  tout  battant  neuf.  Dans  ce  contrepoint  fleuri,  il  y  a 
une  âme  de  printemps.  Ces  compositions  polyphones  du  xvie  siècle  ont  l'éclat, 
la  fraîcheur,  la  vive  allure,  et  quelquefois  les  maladresses  de  la  vingtième 
année  ;  mais  des  touches  un  peu  rudes  sont  une  grâce  de  plus.  Il  faut  les 
regarder  comme  une  marque  authentique  de  terroir.  Ce  Printemps  est  comme 
un  vin  sentant  encore  la  grappe,  et  un  peu  tiré  avant  terme,  qu'on  boirait  sous 
la  treille.  En  tout  cas,  il  faut  remercier  mille  fois  M.  Expert  de  faire  revivre 
cette  musique.  M.  Expert  est  un  des  hommes  utiles  de  notre  temps.  Les  dieux, 
dans  leur  clémence,  l'ont  conduit  vers  nous  par  la  main  !...  —  J.  G. 

Les  Maîtres  français  du  violon  au  xvine  siècle.  —  M.  Joseph  Debroux,  qui 
s'est  fait  une  spécialité  digne  des  plus  grands  éloges  en  rééditant  et  en  exécutant 
les  sonates  des  maîtres  violonistes  du  xvme  siècle,  nous  a  donné,  à  la  salle 
Pleyel  (le  mercredi  20),  une  charmante  séance  où  il  a  joué  par  cœur —  avec  une 
sûreté  de  mémoire  sans  la  moindre  défaillance  —  des  pièces  françaises  fort 
intéressantes,  quoique  de  valeur  inégale  :  d'abord,  une  Snite-Sonate  (la  4e  de 
l'édition  de  1707)  de  Joseph  Marchand  le  fils,  comprenant:  andante,  fugue, 
adagio,  air  tendre,  air  gai,  adagio,  air  vif  ;  en  second  lieu,  une  sonate  en  sol 
majeur  (1739)  :  largo,  allegro,  adagio,  allegro,  d'Antoine  d'Auvergne  ;  enfin  une 
sonate  en  mi  majeur  de  Le  Blanc.  Ces  sonates  contiennent  des  parties  char- 
mantes, surtout  dans  les  mouvements  vifs,  mais  sont  loin  de  valoir  celles  de 
Leclair,  quoique  les  formules  employées  soient  de  la  même  école.  Cette  diffé- 
rence est  sensible  chez  d'Auvergne  (1713-1 797),  auteur  du  petit  acte  les  Tro- 
queurs (17 $3),  qui  appartient  au  répertoire  de  l'Opéra-Comique (paroles  de  Badé, 
remaniées  plus  tard  par  les  frères  d'Artois  pour  un  nouvel  opéra  de  Ferdinand 
Hérold,  18 19,  sur  le  même  sujet),  et  compositeur  secondaire.  La  pensée  est 
mince  et  s'élève  rarement  au-dessus  du  joli.  Dans  la  sonate  de  Le  Blanc,  il  y  a 
des  variations  dont  quelques-unes,  il  faut  bien  le  dire,  sont  faibles.  Combien 
supérieurs,  dans  le  même  genre,  sont  Haendel  (chaconne  en  sol),  Bach,  Beetho- 
ven !...  Ceci  dit  pour  qu'il  soit  bien  entendu  que  nous  aimons  particulièrement 
l'ancienne  musique  française,  mais  que  nous  l'aimons  sans  superstition. 
M.  Debroux,  qui  s'était  assimilé  ces  compositions  par  un  effort  de  mémoire  digne 
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des  plus  grands  artistes  virtuoses,  a  joué  encore  —  toujours  par  cœur,  et  avec 
le  même  talent  —  des  œuvres  d'une  dizaine  de  compositeurs  allemands  et  mo- 
dernes :  la  Suite  de  Bach(loure,  menuet,  gavotte)  pour  violon  seul,  sans  accom- 
pagnement (forme  de  composition  hardie  dont  on  ne  connaît  pas  d'exemple  avant 
Bach)  ;  des  Chants  et  danses  de  Max  Bruch  (op.  79),  plus  difficiles  que  beaux,  et 
dont  le  principal  mérite  est  d'être  dédiés  à  M.  Joseph  Debroux  ;  une  charmante 
Petite  Suite  gracieuse,  diverse,  délicate  et  pimpante  d'Henri  Busser  ;  une 
Romance  un  peu  emphatique  de  Gabriel  Grovlez  ;  une  Elégie  d'Emile  Roux  ; 
un  Caprice  brillant  de  Ch.  Lefebvre  ;  une  Fantaisie-ballet  d'Ed.  Lalo,  et  un  «  ca- 
price sur  les  Soirées  de  Vienne  de  Schubert  »  par  Hugo  Hermann.  Ce  Hugo 
Hermann  (que  je  ne  connais  pas  autrement,  et  sur  lequel  le  dictionnaire  de 
Riemann  est  muet)  m'a  paru  un  compositeur  bien  faible  !  —  Le  mercredi 
20  mars,  avec  le  concours  de  MIle  Delcourt,  M.  Debroux  nous  donnera  son 
3e  récital,  au  programme  duquel  figurent  Jean-Marie  Leclair  et  Jacques  Aubert 
(avec  Bach,  Hertel  et  Westhoff).  Nous  serons  heureux  de  le  réentendre  et  de 
l'applaudir.  Ce  n'est  pas  sa  faute  si  la  littérature  du  violon  ne  se  compose  pas 
uniquement  de  chefs-d'œuvre  de  premier  ordre  ! 

«  Le  Trésor  d'Orphée»,  d'Antoine  Francisque  (1600),  transcrit  pour  piano 
par  Henri  Quittard.  (Publications  de  la  Société  internationale  de  musique, 
section  de  Paris,  chez  L. -Marcel  Fortin,  6,  rue  de  la  Chaussée-d'Antin, 
1  vol.,  80  p.  de  musique,  5  fr.) 

Cette  publication  m'inspire  les  mêmes  sentiments  que  celles  de  M.  Henry 
Expert  et  de  M.  Debroux.  Avant  de  l'apprécier,  il  faut  dire  deux  mots  de  cette 
«  Société  internationale,  section  de  Paris  ».  Nous  aimons  les  situations  franches; 
les  mœurs  musicales  d'aujourd'hui  ne  nous  donnent  pas   toujours   satisfaction  ! 

Il  y  avait  autrefois  en  Allemagne  une  revue  musicale  très  savante  paraissant 
tous  les  trois  mois.  Elle  s'appelait  la  Vierteljahrsschrift  fur  Musikwissenschaft. 
Elle  était  dirigée  par  trois  hommes  éminents,  à  qui  l'on  doit  des  œuvres  de 
haute  autorité  en  matière  d'histoire  musicale:  MM.  Fr.  Chrysander,  Guido 
Adler  et  Ph.  Spitta.  Ce  dernier  était  la  grande  ressource  de  la  publication. 
Ayant  édité  les  œuvres  musicales  de  Frédéric  le  Grande  il  avait  un  peu  les 
faveurs  de  la  Cour,  et  on  dit  que  quand  la  revue  avait  un  déficit,  il  lui  procurait 
l'intervention  opportune  de  la  cassette  privée  de  l'empereur.  Après  la  mort  de 
Spitta,  la  Vierteljahrsschrift  disparut.  Une  maison  allemande  voulut  reprendre 
cette  publication,  ou  quelque  chose  d'analogue  ;  mais,  avec  prudence,  elle 
chercha  une  base  qui  assurât  un  nombre  suffisant  d'abonnés.  Elle  créa  l'Inter- 
national Musikgesellschaft,  avec  des  «  sections  »  dans  5  ou  6  pays.  Chaque 
membre  de  la  section  devait  payer  une  cotisation  de  20  fr.  Moyennant  quoi  on 
lui  promettait  (en  lui  payant,  je  crois,  2  fr.  la  page  comme  honoraires)  l'insertion 
de  ses  articles.  De  cette  façon,  «  la  copie  »  était  assurée  en  même  temps  qu'un 
nombre  raisonnable  d'abonnés.  Bien  plus  :  au  lieu  d'être  payé,  le  collaborateur 
payait  pour  l'impression  de  ses  articles. (Cette  ingénieuse  méthode  n'est  pas  sans 
analogie  avec  celle  qu'employait,  en  1900,  certain  organisateur  de  congrès  qui 
avaient  pour  centre  une  Revue  des  Congrès.  —  La  poire  qui  vient  de  Paris, 
comment  la  pèle-t-oa  ?) 

Maintes  fois  on  m'a  demandé  de  faire  partie  de  V International  Musikgesellschaft, 
dont  le  siège  social  et  la  direction   sont   en  Allemagne.  J'ai  toujours  refusé.  Ce 
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n'est  pas  que  j'aie  la  moindre  antipathie,  au  contraire,  pour  les  musicographes 
allemands.  J'ai  été  l'élève  de  Spitta,  pendant  un  an,  à  l'Université  de  Berlin  ; 
j'ai  conservé  en  Allemagne  des  relations  d'excellente  courtoisie,  d'amitié  même, 
et,  soit  dans  ce  que  j'ai  écrit,  soit  dans  mes  cours  du  Collège  de  France,  j'ai 
très  souvent  loué  la  haute  valeur  de  nos  voisins  qui  ont  été  longtemps  et  restent 
encore  sur  plusieurs  points  nos  modèles.  J'ai,  en  particulier,  une  sorte  d'ad- 
mirationpour  la  maison  Breitkopf,qui,  à  l'encontre  de  beaucoup  d'autresmaisons 
d'édition,  a  montré  dans  une  multitude  d'entreprises  artistiques  une  hardiesse 
désintéressée.  Mais  j'estime  qu'à  moins  de  nous  considérer  nous-mêmes  comme 
des  enfants,  nous  ne  devons  plus  nous  mettre  sous  la  tutelle  et  à  la  remorque 
d'autrui  -,  j'estime  que  l'union  des  efforts  est  certainement  féconde,  mais  qu'il 
faudrait  la  réaliser  d'abord  chez  nous,  et  ne  s'entendre  ensuite  avec  l'étranger 
qu'en  traitant  avec  lui  sur  le  pied  d'égalité  (comme  on  fait  pour  la  Weltakademié). 
Je  ne  puis  oublier  enfin  que  le  Comité  du  congrès  d'histoire  de  la  musique,  tenu 
à  Paris  en  1900,  s'était  énergiquement  opposé  à  la  direction  par  les  Allemands  du 
travail  musical  français.  Quelques  membres  de  ce  Comité  ont  oublié  les  résolu- 
tions et  les  engagements  qui  furent  pris  alors.  Je  m'en  étonnerais  si  je  n'étais 
habitué  à  voir  de  pareilles  inconséquences,  et  si  l'anarchie  n'infligeait  de  dures 
leçons  à  ceux  qui  la  font  naître. 

Aujourd'hui  «  la  section  de  Paris  »  de  Y  International  Musikgesellschaft  nous 
donne,  en  son  propre  nom,  une  œuvre  nouvelle.  Est-elle  distincte  de  17.  M.  G.  ? 
Pratique-t-elle  le  fara  da  se  ?  Ou  bien  n'est-elle  encore  qu'une  branche  de  l'arbre 
fruitier  planté  par  nos  voisins?  Je  ne  sais  ;  elle  me  permettra  de  lui  dire  que  la 
façon  dont  elle  se  présente  est  un  peu  équivoque.  Mais  ne  chicanons  pas  sur 
ce  point.  Voici  une  œuvre  française,  le  Trésor  d'Orphée  (1600),  rééditée  très 
élégamment  par  un  musicien,  M.  Henri  Quittard,  que  je  considère  comme  ayant 
une  valeur  de  premier  ordre;  et  devant  cette  publication  toute  française,  je  me 
réjouis.  Certes,  maître  Francisque  ne  mérite  pas  le  nom  d'Orphée,  inscrit  sur 
la  première  page  de  son  recueil.  C'est  un  compositeur  un  peu  sec  parfois,  et 
dont  l'écriture  n'est  pas  toujours  exempte  de  duretés.  Mais  peu  m'importe  :  ce 
document  est  analogue  aux  «  textes  »  que  l'on  recueille  depuis  longtemps 
«  pour  servir  à  l'histoire  de  France  ».  C'est  une  pièce  ou  un  titre  de  famille. 
Songez  que  si  les  romanistes  ne  se  plaçaient  pas  à  un  point  de  vue  purement 
historique  et  excluaient  de  leur  tâche  tout  ce  qui  n'a  pas  un  cachet  de  beauté, 
il  faudrait  d'abord  mettre  le  feu  à  l'Ecole  des  chartes,  puis  rayer  d'un  seul 
trait  un  grand  nombre  de  livres  très  précieux.  Je  relèverai  seulement  dans  cette 
édition  un  certain  nombre  de  lapsus  : 
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page  20,  ire  et  seconde  mesure  de  l'avant-dernière  ligne,  il  y  a  3  quintes  de 
suite  qui  sont  peut-être  le  résultat  d'une  mauvaise  lecture  (un  si  b  au  lieu  d'un 
la  H  >)  ; 
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Telles  sont  les  taches  que  j'ai  relevées  au  crayon,  en  feuilletant  ce  petit  volume; 
peut-être  une  lecture  au  piano  en  révélerait-elle  d'autres.  Si  je  les  signale, 
c'est  pour  qu'il  soit  bien  entendu  qu'il  faut  appliquer  aux  textes  musicaux 
anciens  les  mêmes  principes  de  méthode  critique  qu'aux  textes  littéraires.  — 
J.  C. 

«  Le  Désert  »,  de  Félicien  David  (concert  Colonne,  du  25).  —  M.  Colonne 
a  essayé  de  ramener  à  la  vie  cette  œuvre  qui,  en  1844,  eut  un  si  retentissant 
succès.  Il  n'y  réussira  pas,  et  ce  ne  sera  point  sa  faute.  Le  Désert  est  une  compo- 
sition très  méritoire,  fort  honorable,  mais  entachée  de  graves  défauts  —  non 
parce  que  le  goût  a  changé,  mais  pour  des  raisons  indépendantes  de  la  mode. 
Félicien  David  et  son  librettiste  (Auguste  Colin)  ont  conçu  un  désert  accommodé 
au  goût  précieux  et  fade  d'autrefois,  un  désert  «  que  le  soleil  remplit  de  lumière 
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et  d'amour  »  et  où  chaque  grain  de  sable  chante  «  un  hymne  ».  Rien  n'est  plus 
faux.  (Songez  à  la  pièce  de  Borodine,  Dans  les  Steppes,  où  l'infinie  tristesse  est 
exprimée...)  Les  chœurs  ont  un  caractère  orphéonique  qui  désarme  les  protesta- 
tions à  force  de  Daïveté  poncive.  La  fameuse  marche  de  la  caravane  (qui  fait 
songer  à  la  prière  des  pèlerins  dans  VHarold,  de  Berlioz)  est  quelconque.  La  des- 
cription du  lever  de  soleil  est  puérile,  écourtée,  sans  caractère.  On  a  sifflé  —  ce 
qui  est  excessif  ;  mais,  à  la  fin,  on  s'est  contenté  d'un  silence  glacial,  ce  qui  est 
plus  juste.  Seul,  M.  Plamondon  a  triomphé,  en  vocalisant  dans  la  demi-teinte,  et 
avec  une  justesse  parfaite,  la  jolie  chanson  orientale  insérée  dans  l'œuvre.  Là, 
il  y  a  eu  une  tempête  de  bravos  et  des  bis  tenaces.  —  M. 

«  Le  Jour  et  l'Ombre  »,  solo  de  soprano  et  choeur  pour  voix  de   femmes, 
poésie  d'Henri  de  Régnier,  musique  d'Henri  Busser  ;  «  A  la  Rivière  »,  solo 

ET      CHOEUR    POUR    VOIX     DE     FEMMES,   POÉSIE    DE     JEAN   ROYÈRE,     MUSIQUE  d'HeNRI 

Busser  (concert  Lamoureux,  du  24  ;  texte  chez  Durand,  avec  accompagne- 
ment de  piano,  2  fr.  et  2  fr.  50).  —  De  ces  deux  pièces  qui,  toutes  deux,  ont  eu 
un  très  vif  succès,  A  la  Rivière  produit  le  plus  d'effet,  parce  qu'elle  est  trèsconso- 
nante  et  d'un  rythme  qui  rappelle  l'andante  de  la  Pastorale.  Mais  voici  bien  qui 
montre  que  la  musique  n'est  pas  seulement  «  l'art  de  flatter  l'oreille  ».  Le  Jour 
et  l'Ombre,  d'un  effet  acoustique  moins  agréable,  est  une  composition  supérieure, 
parce  qu'il  y  a  plus  d'invention,  d'originalité  et  détour  personnel.  M  Busser 
n'est  pas  un  violent  cependant  :  c'est  toujours  un  délicat  de  rare  mérite.  —  A.  L. 

«  Le  Jet  d'eau  »,  de  Claude  Debussy;  la  «  Symphonie  espagnole  »  d'Ed. 
Lalo  (concert  Colonne,  du  24).  —  M.  Debussy  avait  écrit  cette  pièce  en  1890, 
avec  accompagnement  de  piano.  Il  l'a  récemment  orchestrée.  Interrompant  pour 
une  fois  les  éloges  que  nous  adressons  d'habitude  à  l'auteur  de  Pelléas,  je  dirai  que 
cette  pièce  est  franchement  mauvaise.  Elle  doit  exprimer  un  amour  voluptueux 
que  rythme,  dans  la  cour  voisine,  le  bruit  d'un  jet  d'eau,  mais  elle  est  lourde, 
pénible,  contournée,  dépourvue  de  charme.  De  la  première  mesure  à  la  dernière, 
l'orchestre  est  surchargé  de  couleur.  Pas  d'air  et  de  lumière  en  tout  cela  !  A 
bientôt  une  revanche  du  subtil  musicien  !  —  La  Symphonie  espagnole  de  Lalo, 
pour  violon  et  orchestre,  est  tout  aussi  rare,  colorée  et  distinguée  que  la  musique 
de  Debussy,  mais  quel  charme  !  quelle  netteté  !  Cette  symphonie  est  délicieuse  ; 
elle  a  des  rythmes  exquis  ;  elle  est  d'un  pittoresque,  d'un  sentiment  et  d'une 
poésie  qui  font  honneur  augénie  français.  Et  nulle  part  on  ne  sent  V effort.  Prenez 
modèle   là-dessus,  cher  Monsieur  Debussy  I  —  S. 

M.  Bourgault-Ducoudray.  Varia.  —  La  musique  française  moderne  n'a  pas 
été  moins  recherchée  et  applaudie  que  l'ancienne  dans  cette  dernière  quinzaine. 
Aux  concerts  Lamoureux  (le  17),  nous  avons  eu  deux  pièces  tirées  de  la  Chanson 
bretonne  de  M.  Bourgault-Ducoudray,  excellemment  chantées  avec  accompa- 
gnement d'orchestre  :  Nuit  d'étoiles  et  Sône,  pièces  exemptes  de  gros  effets 
descriptifs,  mais  d'un  sentiment  très  pur  et  d'une  poésie  pénétrante,  comme  enve- 
loppées par  la  caresse  des  violons  en  sourdine  que  rehausse,  çà  et  là,  un  motif 
de  cor  ou  quelques  traits  de  harpe;  à  la  Société  nationale  (salle  Pleyel,  le  23),  le 
charmant  quintette  pour  piano  et  cordes  du  toujours  regretté  A.  de  Castillon  ; 
les  Heures  dolentes  de  Gabriel  Dupont,  dont  nous  avons  déjà  loué  la  singulière 
originalité,  et  de  brèves  mélodies  de   M.  C.   Guillon   sur  les  «  petits  métiers 
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campagnards  »  :  le  Maître  d'école,  le  Pêcheur,  les  Forgerons  ;  au  concert  Berlioz 
(23  février),  le  quatuor  à  cordes  de  C.  Debussy,  la  sonate  pour  piano  et  violon 
de  Franck,  et  de  remarquables  mélodies  de  M.  César  Geloso,  le  compositeur 
virtuose  :  Douleur  muette,  De  la  même  à  même,  la  Violette,  le  Convoi  funèbre,  les 
Yeux  morts,  le  Moidin  ;  au  très  brillant  concert  de  Mlle  Selva  (salle  Pleyel,  26 
février),  les  Variations,  Intermède  qt  finale  sur  un  thème  de  Rameau,  de  Paul 
Dukas-,  enfin  au  Concert  populaire  Sechiari  (théâtre  Marigny,  14  février)  la  très 
belle  symphonie  où  M.  Vincent  d'Indy  a  réuni  le  piano  et  l'orchestre,  et  qui 
a  été  jouée  à  miracle  par  M"e  Selva,  la  pianiste  excellente  qui,  chaque  jour, 
voit  justement  grandir  sa  réputation.  —  L. 

«  Schéhérazade  » ,  de  Rimsky-Korsakow . —  Ce  compositeur  russe  au  nom  un 
peu  rude  a  —  comme  un  certain  nombre  de  musiciens  de  son  pays  —  un  tem- 
pérament extraordinaire.  Je  ne  dirai  pas  qu'il  a  le  diable  au  corps,  mais  s'il 
existe  un  dieu  de  la  couleur,  ce  dieu  paraît  incarné  en  lui.  Rimsky-Korsakow 
(auteur  de  ce  Caprice  espagnol  qui  est  pour  ainsi  dire  aveuglant  à  force  de  soleil 
et  de  pittoresque)  est  un  très  libre  et  très  puissant  esprit  qui  traite  l'art  du 
rythme  et  de  l'instrumentation  avec  une  maestria  étonnante.  Cela  tient  du  pro- 
dige. Peu  m'importent  les  histoires-  de  Schéhérazade  et  le  «  programme  »  que 
j'ai  sous  les  yeux  (concerts  Lamoureux).  Ce  qui  m'enchante,  c'est  cette  faculté 
d'invention  sans  cesse  renouvelée,  cette  liberté  du  génie  créateur,  ce  jaillissement 
d'idées  qui  ne  s'arrête  pas,  et  cette  couleur,  —  cette  couleur  rare,  diverse,  fas- 
ueuse,  unie  à  des  rythmes  toujours  imprévus.  C'est  une  débauche  sans  frein 
de  fantaisie  délicate  et  puissante;  c'est  de  la  magie,  de  la  sorcellerie,  tout  ce 
que  vous  pourrez  imaginer  de  plus  autre  que  les  œuvres  classiques  et  même 
romantiques.  Les  musiciens  «  descriptifs  »  les  plus  célèbres  de  la  France  et  de 
l'Allemagne  me  semblent  pâles  et  faibles  d'estomac  à  côté  de  celui-là.  De  cette 
séance  je  sors  étrangement  secoué  et  retourné,  violemment  jeté  hors  de  mes 
habitudes  d'esprit  latin,  et  me  raccrochant  à  cette  idée  que  décidément  le  Russe 
est  un  oriental.  —  J.  C. 

La  «Symphonie  fantastique  »  de  Berlioz  transcrite  pourmusique  militaire 
par  M.  G.  Parés.  —  Le  répertoire  des  grandes  sociétés  d'harmonie  et  des  musi- 
ques militaires  vient  de  s'enrichir  d'une  œuvre  dont  la  publication  fera  certaine- 
ment époque  dans  l'histoire  de  la  littérature  orphéonique.  Il  s'agit  de  la  trans- 
cription complète  de  la  Symphonie  fantastique  faite  par  M.  Parés,  chef  de  la 
musique  de  la  garde  républicaine,  qui,  tant  par  son  expérience  que  par  son  goût 
musical  et  sa  connaissance  parfaite  des  timbres,  était  à  coup  sûr  le  mieux  qualifié 
pour  travail  semblable.  Il  y  a  pleinement  réussi.  J'ai  attentivement  lu  la  parti- 
tion de  M.  Parés,  et  j'ai  admiré  avec  quel  souci  d'exactitude,  avec  quelle  vir- 
tuosité, M.  Parés  a  accompli  cette  tâche  extraordinaire.  La  moindre  intention 
réalisée  par  l'orchestre  symphonique,  la  moindre  nuance  voulue  par  Berlioz  se 
trouve  dans  la  transcription  de  M.  Parés.  Afin  d'obtenir  le  plus  possible  la 
réalisation  des  effets  des  violons  divisés  et  des  doubles  cordes,  M.  Parés  a  ainsi 
échafaudé  ses  pupitres  de  clarinettes  :  petites  clarinettes,  4  clarinettes  soli, 
i''es  clarinettes  groupe  A,  ires  clarinettes  groupe  B,  2es  clarinettes  et  clarinettes 
basses.  Cette  transcription  de  la  Symphonie  fantastique  a  été  éditée  par  la  mai- 
son Andrieu  et  Cie,  dont  la  tendance  est  de  doter  les  sociétés  musicales  (chorales 
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et  instrumentales)  d'un  répertoire  plus  élevé  et   plus  artistique.  C'est  un  effort 
infiniment  honorable,  et  qui  mérite  encouragement.  —  H.  Brody. 

Musique  de  Bach.  — La  Société  J.-S.  Bach,  sous  la  direction  de  M.  Gustave 
Bret.  terminera  le  6  mars  la  série  des  Concerti  brandebourgeois  par  l'audition 
du  célèbre  concerto  avec  trompette.  Cette  œuvre,,  d'une  difficulté  qui  la  rend  inac- 
cessible à  la  plupart  des  instrumentistes,  aura  pour  interprète  M.  Lachanaud, 
soliste  de  l'Opéra  et  du  Conservatoire,  et  sera  exécutée  dans  sa  tessiture  réelle  sur 
un  instrument  récemment  construit  en  Allemagne  en  vue  précisément  de  ce 
concerto.  Au  même  figureront  la  Cantate  du  Printemps  et  la  Cantate  pour 
Quasimodo. 

DOLZE  CHORALS  DE  J.-S.  BaCH,  TRANSCRITS  POUR  PIANO  PAR  L  PHILIPP,  PROFES- 
SEUR au  Conservatoire,  avec  préface  d'Albert  Schweitzer.  [Au  Ménestrel, 
i  vol.  2;  p.,  4  fr.)  — Toute  publication  de  M.  Philipp,  ami  de  la  grande 
musique  et  particulièrement  de  Bach,  est  la  bienvenue.  Celle-ci  ne  peut  que 
contribuer  à  former  le  goût  des  pianistes.  J'ai  cependant  une  petite  réserve  à 
faire,  tout  au  moins  un  renseignement  à  demander.  Les  chorals  que  nous  donne 
M.  Philipp  ont  été  écrits  pour  orgue.  Ceux  qui  seraient  hostiles  avec  intransi- 
geance à  des  transcriptions  de  ce  genre  (bien  que  Bach  lui-même  en  ait  tant 
de  fois  donné  l'exemple)  pourraient  tirer  argument  de  ce  fait  que  certains  pas- 
sages, fort  bien  à  leur  place  sur  l'orgue,  deviennent  à  peu  près  inexécutables  sur 
le  piano.  Une  des  règles  essentielles  de  toute  bonne  exécuction,  c'est  qu'il  faut 
tenir  une  note  aussi  longtemps  que  l'exige  sa  valeur.  Comment  M.  Philipp 
entend-il  que  soient  jouées  des  formules  comme  celle-ci: 


ou   encore 


^pb^       *  •*  -  ^^r 


En  feuilletant  le  recueil,  j'ai  noté  un  grand  nombre  de  passages  du  même 
genre.  On  serait  heureux  de  savoir  si.  oui  ou  non,  M.  Philipp  croit  qu'un 
pianiste  peut  jouer  cela  sans  tricher,  je  veux  dire  sans  manquer  aux  règles  d'exé- 
cution 'tenue  exacte  des  durées*  hors  desquellesiln'y  a  plus  de  musique  sérieuse. 
Si,  en  certains  endroits,  on  peut  arpéger,  pourquoi  le  signe  de  l'arpège  n'est-il 
pas  inscrit  > 

Dans  une  préface,  M.  Schweitzer  revient  sur  les  idées  qui  lui  sont  chères.  Il 
veut  absolument  voir,  dans  Bach,  un  descriptif,  un  peintre,  un  musicien  pour  qui 
la  musique  doit  toujours  avoir  un  sens  traduisible  en  images  verbales.  «  Ce 
qui  tente  Bach  tout  particulièrement  dans  un  texte,  nous  dit-il,  c'est  l'image 
qu'il  est  possible  de  traduire  par  des  sons. C'est  ainsi  que  dans  lechoraln0 12  Par 
la  chute  d'Adam  il  décrit  la  chute  du  premier  homme  au  moyen  de  basses  qui  ne 
font  que  tomber  en  septièmes.  —  Pendant  toute  la  durée  du  morceau  dans  le 
choral  n°  10  Que  tout  -est  vain  .'  .  les  gammes  ascendantes  et  descendantes  qui  se 
chassent  et  se  croisent  figurent  le  mouvement  des  nuages  auquel  le  poète  com- 
pare la  vanité  des  choses  humaines,  etc.  »M.  Schweitzer  aime  les  observations 
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de  ce  genre  ;  il  y  revient  constamment.  Il  m*est  impossible  de  le  suivre  dans 
cette  voie.  Le  commentaire  qu'il  fait  de  certaines  pages  de  Bach  n'est  pas,  sans 
doute,  absolument  inexact,  et  témoigne  d'une  grande  ingéniosité,  mais  il 
devient  déplaisant  et  faux  par  l'importance  qui  lui  est  attribuée.  Voir  dans  l'au- 
teur des  chorals  un  «  peintre  »,  un  «  descriptif  »,  à  la  manière  de  Kuhnau,  de 
Berlioz  ou  de  Liszt,  me  paraît,  pour  dire  le  vrai,  un  contresens.  La  musique 
serait  un  art  inférieur  et  consacré  à  des  enfantillages,  si  elle  avait  pour  rôle  de 
représenter  la  «  chute  »  d'Adam  par  des  intervalles  descendants  de  septième, 
un  mouvement  de  nuages  par  des  croisements  de  gammes,  etc..  Sur  cette 
question,  où  il  y  aurait  beaucoup  à  dire,  je  renvoie  le  lecteur  au  chapitre  intitulé 
la  Pensée  musicale,  dans  le  livre  que  M.  Jules  Combarieu  vient  de  publier  chez 
Flammarion. 

Autre  chose. M.  Schweitzer  demande  «  que  surtout  on  ne  réalise  pas  les  points 
d'orgue  ».  La  recommandation  était  inutile,  car  M  Philipp  les  a  supprimés  de 
sa  transcription.  Il  y  a  là  une  difficulté  dont  on  se  débarrasse  par  un  moven 
aussi  simple  que  radical.  Je  crois  que  si  Bach  a  placé  un  point  d'orgue  toutes 
les  4  mesures  dans  ses  chorals,  ce  n'est  pas  sans  raison.  Il  marque  ainsi 
la  fin  d'un  vers,  d'une  phrase  ou  d'une  période.  La  note  surmontée  du  point 
d'orgue  est  un  peu  plus  longue  que  ne  l'indique  son  signe  graphique  :  elle  a  une 
durée  irrationnelle.  Il  faut  donc  en  tenir  compte.  Je  voudrais  même  que  l'écriture 
adoptée  par  l'éditeur  respectât  par  une  diérèse  (division  cette  sorte  de  ponc- 
tuation musicale,  et  que.  en  certains  cas,  au  lieu  d'écrire  :  mm  ** .  on  écri- 
vît :   f  ZZf.  -M. 

«  Dieu,  ne  juge  pas  tes  fils  »,  cantate  inédite  de  Bach  Société  des  con- 
certs du  Conservatoire^.  —  Dans  la  150e  cantate  de  Bach,  que  la  Société  des 
concerts  vient  d'exécuter,  le  chœur  du  commencement  et  le  choral  final  ont 
une  ampleur  et  une  noblesse  incomparables. 

Mais  j'avoue  très  franchement  que  les  airs  et  que  le  duo  intermédiaires  m'ont 
laissé  froid  ;  la  répétition  continuelle  des  mêmes  mots,  la  vocalisation  de  traits 
qui  seraient  mieux  dans  la  tessiture  des  instruments  que  dans  celle  de  la  voix, 
rendent  la  musique  de  Bach  pénible  toutes  les  fois  qu'elle  n'est  pas  sublime. 
Dans  cette  cantate  il  y  a  un  détail  d'orchestration  assez  curieux.  La  partition, 
transcrite  par  un  copiste  distrait  (?),  comporte  une  partie  de  cor  qui  monte  si  haut 
que  nul  corniste  n'y  peut  atteindre.  On  fait  alors  appel  à  la  bonne  volonté  de  la 
trompette,  qui  se  charge  de  cette  escalade. 

L'exécution  de  la  cantate  de  Bach  a  été  très  bonne.  Parmi  les  solistes,  il 
faut  citer  MUe  Bathori,  qui  a  très  vaillamment  dialogué  avec  le  hautbois  de 
M.  Bleuzet.  -  H.  B. 

Sonate  pour  piano  et  violoncelle  de  A.  Reuchsel  Auditions  .modernes,  a 
la  salle  Pleyel).  — Parmi  les  différentes  œuvres  entendues  à  la  séance  orga- 
nisé par  M.  Oberdœffer,  la  sonate  de  M.  A.  Reuchsel  nous  a  paru  la  plus  digne 
d'attirer  l'attention.  Après  un  allegro  en  mi  mineur  de  forme  purement  classi- 
que, un  adagio  très  expressif  est  largement  déclamé  parle  violoncelle.  C'est  une 
sorte  de  rêverie,  non  pas  la  rêverie  nonchalante  d'une  âme  paisible,  mais  le 
songe  passionné  d'un  cœur  agité.  Rarement  usitée,  la  mesure  à  16  iS  trouve 
ici  son  emploi  rationnel. 
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Le  finale  débute  par  un  thème  triste,  mais  un  vivace  qui  affecte  la  forme  d'un 
lied  populaire  explose,  et  arrive  la  péroraison  brillante  de  cette  sonate  fort 
réussie.  M.  Barraine  s'estbien  acquitté  de  la  partie  de  violoncelle,  tandis  que 
Mme  Barraine  tenait  correctement  le  piano. 

Le  scherzo  de  la  «  Symphonie  héroïque  »  de  Beethoven  (concerts 
P.  Sechiari).  —  M.  Eugène  d'Harcourt,  qui  a  fait  une  étude  si  pénétrante  des 
cinq  premières  symphonies  de  Beethoven  (il  considère  les  quatre  autres  comme 
inférieures  et  négligeables  !),  veut  qu'on  observe,  dans  ce  scherzo,  le  rythme 
di  due  battute,  c'est-à-dire  qu'on  traite  deux  mesures  successives  comme  deux 
temps  d'une  même  mesure,  en  faisant  la  première  forte  et  la  deuxième  fai  ble  : 

forte  faible  forte  faible 


$ 


35^5 


Dans  une  lettre  adressée  au  directeur  de  la  Revue  musicale  et  qui  a  été  publiée 
ici  même,  M.  Gevaërt,  dont  l'autorité  est  si  haute  en  pareille  matière,  a  émis  une 
opinion  analogue.  J'avoue  que  j'ai  des  doutes  sur  la  légitimité  de  ce  rythme,  qui 
sacrifie,  ou  efface,  subordonne,  met  au  second  plan  une  mesure  sur  deux.  Cette 
théorie  ne  s'appuie  pas  sur  un  désir  explicitement  indiqué  par  le  compositeur, 
et  je  ne  trouve  pas  que  l'expression  y  gagne.  En  tout  cas,  les  chefs  d'orchestre 
de  Paris,  y  compris  Pierre  Sechiari,  n'observent  pas  ce  rythme  di  due  battute. 
Au  sujet  de  ce  scherzo,  je  ferai  une  autre  observation.  On  le  joue  vivacissimo,  à 
la  moderne,  avec  une  précipitation  qui  ne  permet  plus  de  saisir  certaines  valeurs 
et  qui  en  fait  une  sorte  de  concours  de  vitesse  pour  automobiles.  C'est  à  peine 
si  on  a  le  loisir  de  marquer  le  premier  temps  de  chaque  mesure  ;  on  est  emporté 
dans  un  tourbillon.  C'est  fâcheux  ;  ©n  oublie  que  scherzo  veut  dire  «  badinage  »  ; 
qu' allegro  vivace  signifie  «  joyeux  et  vif  »,  rien  de  plus.  Je  me  range  tout  à  fait 
à  l'avis  de  Saint-Saëns  qui  a  écrit  dans  la  préface  de  la  réédition  de  Rameau 
{Pièces  de  clavecin)  :  «...  Jusqu'au  milieu  du  siècle  dernier,  le  degré  de  vitesse  ou 
de  lenteur,  si  important  à  notre  époque,  n'avait  probablement  pas  la  même  impor- 
tance qu'aujourd'hui.  —  Les  largo  de  Haendel  et  de  Séb.  Bach  ne  sont  pas  très 
lents  ;  leurs  presto  ne  sont  pas  très  rapides.  C'est  surtout  au  point  de  vue  de  la 
rapidité  qu'il  convient  d'être  prudent  :  la  vélocité  moderne  était  inconnue  aux 
anciens.  »  On  me  dira  que  Beethoven  est  plus  un  moderne  qu'un  ancien.  Je 
répondrai  que  cela  n'est  qu'à  moitié  vrai,  esthétiquement,  pour  ce  qui  concerne 
les  symphonies,  et  qu'il  y  a  une  mesure  à  garder.  —   S. 

A  Monte-Carlo. —  Don  Pasquale  (Paris,  Donizetti,  1843),  comme  VElixir 
d'amour  (1832),  est  l'opéra  bouffe  italien,  où  le  dialogue  file  rapidementau  moyen 
de  récitatifs,  et  où  abondent  les  pages  musicales  de  vieux  style,  cela  va  sans  dire, 
mais  fort  agréables  en  leur  formule  ancienne  :  et  l'on  trouve  un  très  vif  plaisir  à 
Don  Pasquale,  un  des  modèles  du  genre.  L'interprétation  de  l'œuvre  de  Donizetti 
est  fort  belle  :  Mlle  Storchio,  une  cantatrice  de  voix  délicieuse  et  d'un  art  remar- 
quable, est  aussi  une  comédienne  du  plus  grand  talent  ;  elle  joue  le  rôle  de 
Norina  avec  un  brio,  une  jeunesse,  un  charme,  qui  ont  ravi  le  public.  Cette 
artiste  si  complète  et  si  rare  a  remporté  un  succès  triomphal.  L'excellente  basse 
bouffe  M.  Pini-Corsi  a  joué  le  rôle  de  don  Pasquale    avec  une   verve   comique 


LA    MUSIQUE    ORIENTALE  II7 

et  une  ampleur  classique  du  meilleur  effet.  M.  Sobinoff  a  fait  applaudir  une  des 
plus  fraîches  et  des  plus  jolies  voix  de  ténor  qu'on  puisse  entendre.  Le  brillant 
baryton  M.  Tita-Ruffo  est  un  chanteur  superbe.  Dans  un  rôle  épisodique, 
M.  Ananian  a  fait  sonner  sa  belle  voix.  L'orchestre  était  dirigé  par  M.  Pâmé. 
—  E.  D. 

«  Prélude  funèbre  »  de  M.  Garcia  Mansilla.  —  Il  n'y  a  pas  grand'chose 
dans  ce  Prélude  dont  M.  Pierre  Sechiari  donnait  la  première  audition  au  théâtre 
Marigny  (le  21).  Cet  opuscule  commence  par  quelques  formules  de  simple  pré- 
paration, et,  au  moment  où  l'on  attend  une  idée  un  peu  substantielle,  il  est 
déjà  fini...  Un  prélude  ne  comporte  pas  de  développements,  mais  il  doit  être  net, 
bien  posé  et  vigoureusement  pensé.  Un  prélude  musical  est  comme  un  dessin 
de  grand  maître  :  c'est  une  esquisse  sans  fignolages,  mais  une  construction  ferme, 
témoignant  d'une  grande  sûreté  de  main.  Une  autre  fois,  sans  doute,  M.  Garcia 
Mansilla  nous  donnera  sa  vraie  mesure. 

Concert  de  M.  Ferdinand  Mazzi.  — Brillante  réunion  à  la  salle  Pleyel  le 
16  février  pour  entendre  les  œuvres  de  M.  Mazzi.  Nous  avons  retenu  plusieurs 
mélodies  délicates  et  un  Ave  maris  stella  d'une  belle  inspiration,  que  MUeDereims, 
de  l'Opéra,  a  chanté  avec  beaucoup  d'expression.  Le  Quatuor  à  cordes,  enyâ,  qui 
terminait  la  séance,  a  été  exécuté  magistralement  par  le  Quatuor  Enesco.  C'est 
une  œuvre  d'une  facture  solide  et  d'une  inspiration. généreuse.  Le  public  l'a 
accueillie  avec  chaleur.  —  A.   M. 

«Chansons  et  danses  anciennes  de  la  Suisse  »  (recueil  de  29  pages,  par  Carl 
Wunzinger,  chez  les  frères  Hug,  a  Zurich,  2  fr.  50).  —  La  musique  populaire 
suisse  (on  l'a  vu  récemment  dans  les  Armaillis,  joués  à  l'Opéra-Comique)  a 
beaucoup  de  saveur  et  de  charme.  On  retrouvera  ces  qualités  dans  le  recueil  de 
M.  Wunzinger,  qui  est  fait  au  point  de  vue  de  l'exécution  pratique,  et  enrichi 
d'un  accompagnement  au  piano,  où  l'éditeur,  musicien  sérieux,  abuse  quelque- 
fois de  son  savoir,  notamment    dans  les  introductions  et  les  péroraisons. 


Musique  orientale. 

le   compositeur  du  Péchrev  dans  le  mode  Nihavend. 

Quelques  mots  sur  l'auteur  de  la  pièce  publiée  plus  bas  : 
Le  prince  Démétrius  Cantimir  naquit  le  26  octobre  1673.  Son  père,  Constantin 
Cantimir,  fut  nommé  prince  de  Moldavie  en  1684.  La  Turquie  voulant  avoir  l'un 
de  ses  fils  en  otage,  Antiochus,  qui  était  l'aîné,  fut  envoyé  à  Constantinople  avec 
six  autres  jeunes  fils  de  nobles.  Au  bout  de  trois  ans,  Démétrius  eut  ordre  de  son 
père  d'aller  remplacer  son  frère  aîné.  Démétrius  demeura  à  Constantinople 
jusqu'à  l'an  1691,  où  son  père  le  rappela  et  lui  substitua  son  frère  Antiochus. 
Durant  son  séjour,  il  s'appliqua  à  la  langue  turque  et  à  la  musique.  On  peut  juger 
des  progrès  qu'il  fit  dans  cette  science  par  les  notes  de  musique  qu'il  introduisit 
le  premier  parmi  les  Turcs  et  par  plusieurs  pièces  de  sa  composition  qu'on 
chante  encore  aujourd'hui  avec  plaisir  et  qui  sont  très  goûtées  des  connaisseurs 
de  la  nation.    Il   a  écrit   plusieurs  ouvrages,    parmi  lesquels  son    Histoire  de 
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F  Empire  ottoman,  écrite  en  latin  et  traduite  en  français  par  M.  de  Saucquières, 
publiée  en  1743  à  Paris,  4  vol.  La  biographie  détaillée  du  prince  Cantimir  se 
trouve  ajoutée  à  la  fin  du  4e  volume  de  cette  histoire.  Parmi  ses  ouvrages,  on 
trouve  deux  écrits  sur  la  musique  :  i°  un  Livre  d'airs  selon  la  musique  turque, 
in-quarto  ;  20  Introduction  à  la  musique  turque,  en  moldave,  in-octavo. 

Malheureusement  la  notation  musicale  inventée  par  Cantimir  et  qui  consis- 
tait à  employer  les  lettres  de  l'alphabet  turc  pour  les  notes,  n'a  pu  être 
accueillie  par  les  musiciens  turcs,  est  tombée  en  désuétude  dès  son  inven- 
tion ;  cependant  Cantimir  avait  pris  le  soin  de  noter  toutes  ses  compositions  et 
la  plupart  des  morceaux  célèbres  de  son  temps  avec  sa  notation.  Les  exemplaires 
du  livre  d'airs  de  Cantimir  sont  extrêmement  rares.  On  ne  sait  où  se  trouve 
l'exemplaire  original  écrit  par  la  mainde  l'auteur;  peut-être  est-ce  dansles  biblio- 
thèques de  Bucarest  et  des  autres  villes  de  Roumanie  qu'est  caché  ce  trésor 
précieux.  Il  y  a  certainement  de  nos  lecteurs  en  Roumanie;  s'ils  trouvent  là  ce  livre 
et  le  signalent  au  monde  musical,  tous  les  amateurs  de  la  musique  orientale  leur 
en  sauront  gré.  Il  y  a  plus  de  10  ans  que  j'avais  eu  l'occasion  de  trouver  un  recueil 
des  notes  musicales  écrites  dans  le  temps  de  Cantimir  et  avec  sa  notation  ;  j'ai 
trouvé  ce  manuscrit  dans  la  bibliothèque  musicale  de  feu  Nédjib  Pacha,  chef  de 
musique  de  la  garde  impériale;  et  je  l'ai  acheté  à  un  prix  assez  élevé.  Le  Pechrev 
dans  le  mode  de  Nihavend  que  je  vous  expédie  aujourd'hui  est  traduit  de  ce 
recueil.  La  tradition  a  conservé  la  plupart  des  compositions  de  Cantimir,  et 
aujourd'hui  on  entend  encore  ces  compositions  jouées  par  les  musiciens  turcs  ; 
mais  comme  la  plupart  de  ces  musiciens  jouent  par  cœur  et  ne  savent  pas  lire  et 
écrire  la  musique,  ces  morceaux  se  trouvent  tellement  dénaturés  ;  qu'on  ne  peut 
les  reconnaître  lorsqu'on  les  compare  avec  leur  original.  D'après  la  source  où 
j'ai  puisé,  l'authenticité  de  notre  Péchrev  est  indiscutable  et  il  est  tout  à  fait 
inédit,  même  pour  les  musiciens  orientaux,  tel  qu'il  est. 

En  dehors  de  ses  ouvrages  susdits,  Cantimir  a  écrit  un  petit  traité  de  musique 
turque  dont  je  possède  un  exemplaire  peut-être  unique  ;  en  parlant  de  cet  ouvrage 
Cantimir  dit  (1)  : 

«  J'ai  composé  un  petit  livre  en  turc,  contenant  l'art  de  la  musique  ;  je  l'ai 
dédié  au  présent  empereur  Achmet  II  et  j'apprends  qu'on  s'en  sert  partout  pour 
apprendre  cet  art.  Peut-être  trouvera-t-on  étrange  en  Europe  que  je  relève  ici  le 
goût  de  la  musique  chez  une  nation  réputée  barbare  parmi  les  chrétiens.  J'avoue 
que  la  barbarie  régnait  parmi  les  Ottomans  dans  l'enfance  de  leur  empire,  leurs 
princes  n'ayant  alors  d'autres  pensées  que  d'étendre  leur  domination  ;  mais  le 
temps  ayant  mis  fin  à  leurs  premières  conquêtes,  les  arts,  fruits  ordinaires  de  la 
paix,  ont  trouvé  place  à  leur  tour  dans  ces  esprits  jusque  là  féroces  ;  la  politesse 
aujourd'hui  s'y  fait  tellement  remarquer  qu'on  n'y  aperçoit  pas  la  moindre  trace 
de  l'ancienne  grossièreté.  J'ose  même  avancer  que  la  musique  des  Turcs  est 
beaucoup  plus  parfaite  que  celle  de  l'Europe  du  côté  de  la  mesure  et  de  la  pro- 
portion des  mots,  mais  aussi  elle  est  sidifficile  à  comprendre  qu'à  peine  trouvera- 
t-on  trois  ou  quatre  personnes  qui  connaissent  à  fond  les  principes  et  les  déli- 
catesses de  cet  art  dans  une  aussi  grande  ville  qu'est  Constantinople,  au  milieu 
de  la  plus  nombreuse  cour  qui  soit  au  monde,  et  parmi  une  infinité  de  gens  qui 
se  piquent  de  quelque  goût  pour  la  musique.  » 

(1)  Histoire  de  l'Empire  ottoman,  t.  II,  p.  236. 
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Après  ce  passage,  que  j'ai  copié  textuellement,  Cantimir,  pariant  de  son  projet 
d'écrire  un  traité  complet  sur  la   musique   turque,  exprime  ces  vœux  : 

«  Peut-être  un  jour,  si  Dieu  me  donne  la  santé  et  le  loisir,  pourrai-je  donner 
un  traité  séparé,  où  j'exposerai  cet  art  dans  toute  son  étendue  de  la  manière  dont 
il  est  rédigé  par  les  Orientaux.  » 

Je  crois  que  l'ouvrage  susdit,  et  qui  a  pour  titre  :  Introduction  à  la  musique 
turque,  en  moldave,  est  bien  la  réalisation  de  ce  vœu  du  prince  Cantimir.  Cet 
ouvrage,  s'il  existe  encore  en  Roumanie,  aura  la  plus  grande  importance  au 
point  de  vue  delà  musique  orientale  ;  j'attire  l'attention  de  ceux  qui  se  trouvent 
en  état  de  pouvoir  rechercher  et,  si  on  le  trouve,  de  traduire  en  français  ce 
document  précieux. 

LE    PÉCHERV   (Ouverture    instrumentale) 
Dans  le  mode  Nihavend. 


1 4.     Doum  Doutn    tek    Doom    tek    tek     Doum    tek    tékka     tékka 

7  rFTTTTTTrTrT  »i»£ 


Musique  de  Démétrius  Canlimi<-, 
Prince  de  Moldavie  (  1 673-1723) 

n.       m. 
Transcrite  en  notation  européenne 
par  Raouf  Yekta  (Constantinople). 


(0  Rythme  Devri-Kébir  (J  =  60) 
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(1)  Mon  ami  le  R.  P.  Thibaut  a  décrit  ce  rythme  (Dévri-Kébir)  d'une  autre  façon  dans  son 
intéressant  article  sur  la  musique  des  Mévlevis  inséré  au  n°  9  (septembre  1902),  p.  1 38 , 
de  la  Revue  musicale-.  En  effet,  la  transcription  du  P.  Thibaut  est  conforme  à  l'état  actuel 
de  ce  rythme  tel  qu'il  est  en  usage  aujourd'hui  chez  les  musiciens  turcs  ;  cependant  lorsque 
le  prince  D.  Cantimir  a  composé  ce  Péchrev,  le  rythme  en  question  se  battait  d'après  notre 
transcription.  En  les  comparant,  on  voit  que  l'ancienne  forme  -^  a  éié  doublée  en  ^,  et  pour 
remplir  les  intervalles  restés  trop  vides  on  a  ajouté  des  ornements  rythmiques. 
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Au  premier  abord,  cette  composition  expressive  et  de  sérieuse  valeur,  paraît 
écrite  en  sol  mineur.  Cependant,  lorsque  je  l'ai  jouée  sur  un  piano  Pleyel  à 
tempérament  égal,  j'ai  trouvé  que  le  sens  mélodique  du  morceau  était  changé. 
Cela  provient  de  ce  que  les  intervalles  demandés  par  la  théorie  de  la  musique 
orientale  pour  le  mode  Nihavend  n'existent  pas  sur  le  piano.  Ces  intervalles 
sont  les  suivants  : 


sol  la  sib  do  ré  mib<  fa&  sol 

ton  majeur  limma  ton  majeur  ton  majeur  limma  tierce  mélodique  apotome 


2  56 
243 


256 
243 
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Raouf  Yekta, 
Rédacteur  musical  du  journal  Ikdam  à  ConstantinOplë. 


R.  M. 
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La  musique  au  point  de  vue  sociologique  :  le  plain-chant  (i). 

Ignorant  la  mesure  unisonique,  constitué  par  des  notes  de  valeur  égale  et 
n'ayant  d'autres  césures  que  la  ponctuation  du  texte  liturgique,  le  plain-chant, 
bien  qu'étranger  aux  innombrables  artifices  expressifs  de  l'art  moderne,  est  une 
admirable  forme  de  la  musique  :  pure,  sereine,  simple  et  noble  à  la  fois,  singu- 
lièrement propre  à  calmer  les  nerfs  de  celui  qui  vient  d'entendre  l'orchestre  d'un 
Berlioz,  d'un  Wagner  ou  d'un  Rimsky-Korsakow.  Pendant  près  de  dix  siècles, 
il  a  été,  dans  le  monde  occidental,  la  seule  musique  méritant  le  nom  d'art  et  de 
science.  La  langue  musicale  dont  nous  nous  servons  aujourd'hui  vient  de  lui, 
par  suite  d'une  évolution  à    peu  près  identique  à   celle  de    la  langue  verbale. 

Comment  s'est  formé  ce  type  d'art  qui  tient  une  si  grande  place  dans  l'histoire? 
quels  liens  a-t-il  avec  la  vie  commune  ?  Un  manuscrit  bien  connu  de  Saint-Gall, 
en  un  dessin  naïf,  représente  une  colombe  —  le  Saint-Esprit  —  introduisant 
son  bec  dans  l'oreille  du  pape  saint  Grégoire,  au  moment  où  il  dicte  les 
«  neumes  »  à  un  scribe.  Il  suffit  de  connaître  les  emprunts  de  toutes  sortes  faits 
par  le  christianisme  à  l'antiquité  païenne  pour  deviner  que  la  véritable  expli- 
cation, pour  la  musique  comme  pour  le  reste,  doit  avoir  un  caractère  moins 
mystique. 

Au  moyen  âge,  l'Eglise  est  un  type  de  société  parfait,  —  ou  à  peu  près 
(n'oublions  pas  les  divisions  théologiques),  réalisant  ce  que  les  organisations 
politiques  poursuivent  en  vain  ou  ne  connaissent  que  par  intermittences  :  l'unité 
morale.  Elle  le  doit  à  la  diffusion  du  dogme  qui,  en  impliquant  l'obéissance, 
supprime  la  difficulté  du  problème  :  la  liberté  :  elle  le  doit  aussi  au  chant  qui 
est  inséparable  du  culte  public.  Il  est  aisé  de  voir  que  tous  les  caractères  du  plain- 
chant  sont  sociologiques. 

L'homme  qui  accomplit  seul  un  acte  religieux,  ne  chante  pas;  il  prie  en  si- 
lence. Mais,  dès  qu'il  y  a  groupement,  le  chant  paraît.  Il  est  donc  permis  de  dire, 
en  renversant  l'ordre  des  termes  :  partout  où  il  y  a  chant,  il  y  a  société  homo- 
gène. «  C'est  un  lien  d'unité  bien  puissant,  dit  S.  Ambroise,  que  le  chœur  formé 
par  l'assemblée  du  peuple  (2).  »  En  effet,  léchant  est  par  excellence  une  œuvre 
collective,  et,  en  retour,  un  lien  social,  un  instrument  de  vulgarisation,  de  péné- 
tration profonde   et  de  discipline. 

Jamais  cette  fonction  n'a  été  plus  nette  et  plus  forte  qu'au  moyen  âge.  Alors, 
le  mot  «  cantus  »  ne  désigne  pas  seulement  les  mélodies  rituelles,  mais  le  chant 
en  général,  comme  si  l'Eglise  était  non  pas  une  société,  mais  la  société.  C'est 
avec  ce  sens  que  Martin  Gerber  employait  encore  ce  mot  cantus,  en  1774.  Igno- 
rant la  virtuosité  individuelle,  le  chant  ne  vit  que  par  la  communauté  qui  colla- 
bore (3),  grâce  à  lui,  avec  l'officiant  ;  il  est  la  «  voix  commune  »  (4)  de  la  société 
religieuse  qui  psalmodie  una  voce,  uno  corde  (5).  «  Le  chœur,  c'est  la  multitude 

(1)  Nous  extrayons  ces  pages  du  volume  de  M.  Combarieu,  La  Musique,  ses  lois,  son  évolution 
(qui  vient  de  paraître  chez  Flammarion  (3  fr.50). 

(2)  In  Psalm.  1  :  «  Magnum  plane  unitatis  vinculum,  in  unum  chorum  totius  numerum  plebis 
ioire.  » 

(3)  Succinit,  respondet,  Û7to^à).Xei. 
.    (4)  cdcdvtj  xoiv/j.  (Clément  d'Alex.) 

(5/  Saint  Augustin.  (De   Verbis  apost.,  Serm.  io*) 
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réunie  dans  une  cérémonie  (i).  »  Il  n'y  a  plus  ici,  comme  chez  les  Romains,  de 
sacra  spéciaux  pour  chaque  famille  ;  par  le  chant,  la  société  laïque  tout  entière, 
impliquée  dans  la  société  religieuse,  devient  un  être  collectif  qui  concentre  ses 
sentiments,  sa  pensée,  son  verbe,  dans  un  acte  commun.  Le  monde  profane  est 
pris  dans  les  mailles  des  mélodies  liturgiques  et,  par  suite,  les  caractères  natu- 
rels ou  conventionnels  qui  le  différencient  sont  ramenés  à  l'égalité  :  riches  et 
pauvres,  chefs  et  sujets,  clercs  et  laïques,  jeunes  et  vieux,  hommes,  femmes  et 
enfants  sont  rapprochés,  réconciliés,  identifiés  par  la  musique  (2).  Telle  est  la 
vertu  d'unification  que  possède  le  choral  (3). 

Comme  la  liturgie  elle-même,  le  chant  est  traditionnel.  L'Eglise  chante  «  sui- 
vant l'exemple  des  prédécesseurs  »  (4),  en  voulant  faire  revivre  l'esprit  antique. 
(Nous  ne  connaissons  d'ailleurs  que  des  musiques  fondées  sur  la  tradition,  de 
même  que  tous  ceux  qui  parlent  tiennent  leur  langage  de  quelqu'un.)  Le  nom 
de  saint  Grégoire  n'est  nullement  celui  d'un  compositeur,  mais  une  étiquetteindi- 
yidualiste  donnée  à  la  tradition  quand  elle  se  fixe,  à  la  fin  du  vie  siècle  ;  saint  Gré- 
goire se  borne  à  compiler,  à  ordonner,  à  «  centoniser  ».  Son  œuvre  musicale 
—  en  admettant  qu'on  ait  le  droit  de  parler  ainsi  —  est  un  acte  d'administration 
qui  codifie  des  éléments  venus  des  Latins,  des  Grecs  (5),  des  Juifs. 

En  même  temps  qu'il  est  traditionnel,  le  chant  est  objet  de  foi  (au  sens  que 
l'observateur  historien  peut  donner  à  ce  mot)  ;  il  est  trop  près  du  texte  sacré 
.pour  ne  pas  lui  emprunter  un  caractère  rituel  (6)  ;  on  ne  le  pratique  pas  à  cause 
de  sa  beauté,  comme,  de  nos  jours,  certaines  pièces  d'orgue,  mais  parce  qu'il 
fait  partie  des  choses  prescrites.  Dans  les  églises,  il  n'y  a  encore  ni  «  audi- 
toire »  ni  artistes.  Le  chant  est  un  des  signes  de  la  croyance,  car  on  considère 
comme  son  prototype  «  le  concert  des  Anges  célébrant  la  gloire  de  Dieu  dans 
le  Ciel  ». 

Dans  le  monde  chrétien,  il  se  développe  et  se  propage  suivant  la  grande  loi 
sociologique,  l'imitation,  qui  est  une  sorte  de  tradition  rayonnante  dans  l'espace. 
S.Grégoire,  en  le  réglant,  n'avait  en  vue  que  l'Eglise  romaine  ;  peu  à  peu, 
le  chant  romain  devient  universel,  mais  en  subissant  plus  ou  moins  l'influence 
des  pays  où  les  circonstances  politiques  et  la  force  d'expansion  de  l'idée  reli- 
gieuse le  font  pénétrer  :  de  là  ses  diverses  formes  (chant  ambrosien,  grégorien, 
mozarabe,  gallican)  qu'on  a  comparées  à  des  dialectes  ayant  pour  origine  un 
même  idiome  et  assimilables    aux   langues   romanes  (7). 

De  ces  premiers  faits,  quelques  autres  pourraient  être  logiquement  déduits. 
Essayons  de  nous  représenter  les  fidèles  qui  remplissaient  les  églises  dans 
les  premiers    siècles  du   christianisme,    à  une   époque  où    l'ignorance   était  si 

(1)  Multitudo  in  Sacris  collectus.   (Ibid.,  L.  i,  3.) 

(2)  Saint  Jean  Chrysostome,  in  Psalm.    cxlv. 

(3)  Ubicunque  chorus  est,  ibi  diversœ  voces  in  unum  canticum  congeruntur.  (Saint  Jérôme,  in 
Psalm.  cxlix.) 

(4)  Secundum  exemplum  prœdecessorum  nostrorum...   (Concile  de  Valence,  III,  ap.  855.) 

(5)  La  langue  grecque  a  été  en  usage  dans  la  communauté  chrétienne  jusqu'au  111e  siècle  de 
notre  ère. 

(6)  Inconsciemment,  les  archéologues  modernes  sont  dans  cet  état  d'esprit  quand  ils  s'appli- 
quent avec  tant  de  figuôur  à  reproduire  d'après  les  manuscrits  la  version  exacte  des  mélodies 
grégoriennes.  Il  faut  remarquer  en  passant  qu'on  ne  songe  pas  à  faire  un  travail  de  ce  genre 
pour  le  texte  des  Psaumes,  bien  qu'on  sache  que  leur  dernière  rédaction  latine  ne  reproduit  pas 
exactement  le  texte  original  hébreu. 

(7)  Hypothèse   bien  séduisante  de  Dom  Mocquereau.  (Paléogr.  mus.,  t.  I.)     -        •  - 
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profonde  ;  d'après  les  tableaux  des  peintres  primitifs,  imaginons,  pendant  l'office, 
les  visages  des  contemporains  d'un  Aurélien  de  Reomé  (ixe  siècle),  pour  qui  les 
livres  imprimés  n'existent  pas  et  dont  chacun  aurait  pu  dire  comme  la  mère  de 
Villon  : 

...Rien  ne  sais  ;    oncques  lettres  ne  lus  : 
Au    moutier  vais,    dont  suis  paroissienne, 
Paradis  peints  où  sont  harpes  et  luths 
Et  un  Enfer  où  damnés  sont  boullus. 


Pour  de  tels  croyants  (i),  le  chant  est  un  moyen  mnémonique  tout  indiqué. 
Afin  de  remplir  ce  rôle,  il  se  réduit  à  la  plus  grande  simplicité  possible  ;  il  est 
ce  qu'on  appellera  plus  tard  planus  cantus,  le  plain-chant.  Gardant  une  fonction 
sociale-religieuse,  il  ignore  systématiquement  toute  préoccupation  d'art. 
(Ainsi  s'expliquent  les  scrupules  de  saint  Augustin,  qui  se  reprochait  de  prendre 
trop  de  plaisir  à  la  musique.)  De  ceux  qui  le  pratiquent,  il  n'exige  d'abord  aucun 
don  naturel  ;  en  vertu  du  principe  «  corde,  non  voce  cantandum  »,  il  est  acces- 
sible à  tous,  même  à  celui  dont  nous  dirions  aujourd  hui  qu'il  n'a  pas  de  voix  (2). 
Bien  qu'il  soit  capable,  en  certains  cas,  de  traduire  les  sentiments  élémen- 
taires, la  tristesse  et  la  joie,  il  exclut  l'expression,  la  cantilène  passionnée  (3), 
et  toutes  les  nuances  qu'elle  comporte.  Il  exclut  l'intensité  puissante  des  sons  (4), 
les  mouvements  rapides,  les  pathétiques  inégalités  du  rythme,  en  un  mot  tout 
ce  qui  aujourd'hui  est  considéré  comme  musical  et  constitue  l'art  du  profes- 
sionnel. 

Unisonique,  moyen  en  tout,  donnant  à  ses  notes  une  égale  durée,  il  se  rap- 
proche beaucoup  du  langage  verbal,  dont  il  épouse  l'allure,  les  coupes,  les 
inflexions,  les  cadences.  A  l'origine,  il  est  à  peine  distinct  du  parlé,  «  vicinior  pro- 
nuntianti  quam  canenti  ». 

Dans  la  liturgie  la  plus  ancienne,  celle  de  Milan,  il  y  a  des  récitatifs  terminés 
par  un  intervalle  de  quarte  ou  de  quinte  dont  on  trouverait  instinctivement  le 
dessin  mélodique  en  se  bornant  à  bien  lire  les  paroles  (5). 

Le  principe  général  de  l'organisation  du  plain-chant  est,  dans  le  fait  socio- 
logique le  plus  important  (le  langage),  un  phénomène  capital  :  l'accent  tonique. 
Le  chant  en  est  le  développement  et  la  floraison  ;  de  lui,  il  tire  son  système  de 
notation  (6). 

Avec  les  mélodies  qu'il  dégage  ainsi,  il  constitue  un  répertoire  qui,  en  dépit 
de  l'ampleur  des  livres  liturgiques,  est    très  limité  :  il  se  borne  à  quelques  tim- 


(i)  Surl'ignorance  au  ixe  siècle,  voirlalettre  d'Aurélien  àl'archichantre  Bernard.  (Dans  Martène, 
Monum.,  t.  I,  p.  121  et  suiv.) 

(2)  Le  xaxocpojvoç  peut  chanter  à  l'église  (Saint  Augustin,  Confess.,  ch.xxxm.  —  Cf.  Nicet,  de 
Bono  psal.,  ch.  ni. 

(3)  Constit.  apostol.,  1.  V,  ch.  ix.  —  Cf.  Clément  d'Alex.,  Strom. 

(4)  Règle  de  saint  Benoît,  ch.  xx,  lu. 

(5)  Par  exemple  les  leçons  ordinaires  de  matines  (Jubé  Domine  benedicere.  Tu  autem  Domine 
nostri  miserere],  les  leçons  de  l'Ecriture  aux  dimanches  et  aux  jours  solennels,  les  passions  des 
martyrs,  l'épître,  l'évangile,  etc. 

(6)  L'accent  aigu,  d'après  les  témoignages  décisifs  trouvés  au  Mont-Cassin  par  de  Cousse- 
rnaker,  d'abord  tracé  de  bas  en  haut  par  les  scribes,  puis  de  haut  en  bas  avec  un  appuyé  de  la 
plume,  en  tête  du  signe,  sur  le  parchemin,  a  donné  naissance  à  la  virga  des  neumes,  enfin  à  la 
note  caudée  moderne. 
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bres  caractéristiques,  assez  peu  nombreux  d'abord  pour  que  la  tradition  orale 
suffise  à  les  conserver  ;  sur  le  tard  seulement,  quand  la  liturgie  s'est  développée, 
on  songe  à  les  fixer  par  des  signes  graphiques  très  généraux.  Dans  cette  période, 
récente  elle-même,  quand  des  offices  nouveaux  réclament  des  airs  nouveaux,  on 
fait  servir  des  mélodies  anciennes  et  déjà  en  usage,  adaptation  contraire  à  nos 
idées  d'  «  art  »,  mais  conforme  aux  habitudes  de  l'activité  collective,  qui  procède 
par  répétition  et  imitation. 

Dans  l'exécution  pratique,  les  principales  formes  adoptées  sont  tradition- 
nelles ou  d'origine  populaire  universelle  :  chant  antiphonique  (partage  en  deux 
chœurs)  et  chant  responsorial  (un  chœur  répondant  à  un  soliste). 

Les  modes  dont  on  se  sert  sont  empruntés  aux  Grecs  'comme  1  indiquent  leurs 
noms  :  protus,  deuterus,  tri  tus,  tetrardus),  et  les  Grecs  eux-mêmes  ont  reçu  des 
Orientaux  d'Asie-Mineure  quelques-uns  de  ces  modes  qui  vont  bientôt  reparaître, 
avec  leurs  dénominations  ethniques,  dans  la  musique  occidentale. 

Les  clausules  des  mélodies  grégoriennes  et  les  traits  principaux  de  leur  struc- 
ture ne  sont  pas  déterminés  par  des  raisons  artistiques,  mais  par  la  nature  du 
texte  liturgique  (catalogue  de  Réginon). 

Enfin,  le  plain-chant  est  impersonnel,  anonyme.  Il  l'est  resté  alors  même  que 
des  talents  individuels,  au  cours  des  siècles,  venaient  l'enrichir.  Les  mélodies 
ne  sont  jamais  accompagnées,  comme  de  nos  jours,  d'un  nom  de  compositeur. 
Elles  sont  considérées  comme  œuvre  de  la  communauté,  et,  par  suite,  comme 
sa  propriété.  (Remarquons  qu'il  n'en  est  ainsi  ni  pour  les  sermons,  ni  pour  le 
texte  des  hymnes,  ni  pour  la  liturgie   proprement  dite.) 

Pas  davantage  ne  sont  mis  en  vedette,  ou  simplement  recueillis  par  les  histo- 
riographes, les  noms  des  chantres  les  plus  habiles  —  il  y  en  eut,  forcément,  de 
médiocres  et  d'excellents  —  malgré  les  écoles  spéciales  où  on  les  soumet  à  une 
discipline  hiérarchisée.  C'est  encore  la  voix  de  la  communauté  qui  est  sur  leurs 
lèvres  ;  tout  élément  musical  individuel  est  absorbé,  disparaît.  La  société  seule 
semble  avoir  une  existence. 

Les  ouvrages  didactiques  eux-mêmes,  qu'ils  soient  signés  ou  non,  n'échappent 
pas  à  cette  loi.  Dans  la  période  antérieure  au  contrepoint,  —  lequel  marque  une 
révolution  et  une  ère  nouvelle, — ils  sont  impersonnels.  D'habitude,  le  moine  qui 
écrit  un  traité  de  musique  ne  cherche  nullement  à  exposer  des  vues  originales 
et  à  les  défendre  ;  ayant  à  doter  la  bibliothèque  de  son  monastère  d'un  livre  qui 
lui  manque,  il  se  trouve  un  peu  dans  la  situation  d'un  de  nos  instituteurs  ayant 
à  enseigner  le  système  métrique  ou  quelque  autre  «  matière  »  :  il  est  surtout 
préoccupé  d'exposer  avec  exactitude  une  sorte  de  savoir  anonyme  et  de  se  con- 
former à  la  tradition.  Loin  de  fuir  les  redites,  il  doit  les  rechercher.  De  là  ces 
Traités,  si  différents  du  «  plagiat  »  moderne,  bien  qu'ils  en  évoquent  à  chaque 
instant  l'idée;  de  là  cette  application  inlassable,  fastidieuse  pour  nous,  à  repro- 
duire uniformément  des  légendes  qui  remontent  à  Pythagore,  à  la  Bible,  et  font 
corps  avec  «  la  doctrine  ». 

Tels  sont  les  caractères  du  chant  religieux  au  moyen  âge.  Il  est  issu  d'un 
certain  type  très  pur  de  vie  sociale  et  de  ses  antécédents  historiques  -,  en  même 
temps,  il  a  pour  fonction  d'en  maintenir  l'unité.  Entre  cette  musique  et  la  vie 
collective,  il  y   a  constamment  action  et  réaction. 
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Le  chant  et  les  méthodes  (suite). 

J.-B.    FAURE    ET    l'aRT    DU    CHANT. 

Jean-Baptiste  Faure  est  un  des  plus  illustres  chanteurs  des  temps  modernes, 
un  des  maîtres  les  plus  justement  réputés  pour  la  pureté  classique  de  sa  ma- 
nière. Nous  lui  devons  donc  une  place  dans  notre  musée  d'enseignement  vocal. 
Né  en  1830,  et  fils  d'un  chanteur  d'église,  Faure  eut  des  débuts  très  pénibles, 
dont  il  triompha  à  force  de  constance  et  d'énergie.  Il  commença  son  éducation 
musicale  à  la  maîtrise  de  la  Madeleine;  et  quand  son  organe  fut  formé,  devenu 
baryton,  il  débuta  à  l'Opéra-Comique  dans  le  rôle  de  Pygmalion  (de  Galathée), 
avec  Bataille  comme  chef  d'emploi.  Là,ilsefit  remarquer  par  nombre  de  rôles,  et 
particulièrement  dans  le  Pardon  de  Ploërmel.  L'Opéra  lui  ouvrit  alors  ses  portes. 
La  Favorite,  les  Huguenots,  Guillaume  Tell  et  surtout  Don  Juan  le  placèrent 
complètement  en  vedette.  Sa  voix  juste,  étendue,  bien  posée  ;  son  style  pur,  son 
articulation  nette,  son  phrasé  impeccable,  l'égalité  de  ses  registres,  sa  virtuo- 
sité et  aussi  l'élégance  de  son  jeu  et  le  charme  de  sa  physionomie  le  pla- 
cèrent hors  de  pair.  On  lui  reprochait  cependant  d'abuser  de  l'effet,  des  porta- 
menti  et  des  tenues  de  voix.  Mais  quel  est  l'artiste  auquel  on  ne  reproche  rien  ? 
J'ai  eu  l'occasion  d'entendre  Faure  ;  et  je  n'ai  pas  trouvé  ces  reproches 
justifiés.  Faure  est  certainement  un  des  artistes  les  plus  accomplis  de  notre 
époque.  Ses  brillantes  qualités  personnelles  ont  dû  nécessairement  influer  sur 
sa  conception  de  Y  art  du  chant  et  le  rendre  difficile.  Il  constate,  avec  beaucoup 
d'autres,  la  décadence  de  cet  art  et  attribue  cette  décadence  à  la  disparition 
des  maîtrises,  qui  prenaient,  dit-il,  l'élève  enfant  et  s'occupaient  du  futur 
chanteur  «  au  point  de  vue  musical,  instrumental  et  vocal  ».  Il  ajoute  que 
les  œuvres  musicales  modernes,  le  développement  toujours  croissant  du  drame 
lyrique,  rendent  inutile  la  gymnastique  vocale  imposée  par  l'école  italienne,  et  il 
déplore  cet  état  de  choses. 

On  pourrait  répondre  que  si  les  maîtrises,  dont  Faure  relève,  formaient  des 
élèves  d'élite,  elles  le  devaient  peut-être  non  à  l'étude  unique  de  la  virtuosité 
italienne,  dont  la  convenance  dans  les  églises  reste  douteuse  ;  mais  plus  juste- 
ment aux  pages  sévères  de  ces  mêmes  maîtres  italiens  :  Scarlatti,  Porpora  et 
autres  ;  pages  qui  sont  belles  en  elles-mêmes,  et  peut-être  en  dépit  de  leur 
profusion  de  trilles  et  de  grupetti,  et  qui  l'emportent  sur  leurs  ornements 
comme  le  fonds  l'emporte  sur  la  forme,  comme  une  belle  femme  l'emporte  sur 
ce  qui  est  censé  l'embellir. 

Le  drame  lyrique,  par  la  largeur  de  la  conception,  les  tenues  de  voix,  la  sévé- 
rité des  rythmes,  rappelle  justement  les  maîtres  anciens,  dont  il  emprunte  les 
qualités  sans  tomber  dans  les  excès  ornementaux. 

Cette  école  du  drame  lyrique  peut  donc  remplacer  les  maîtrises,  surtout  si, 
comme  le  désire  Faure,  on  cultive,  en  même  temps  que  la  voix  de  l'élève,  son 
intelligence  musicale,  ses  aptitudes  instrumentales  et  même  sa  virtuosité,  à  con- 
dition qu'elle  ne  prenne  pas  la  première  place.  Faure  entra  comme  professeur 
au  Conservatoire  en  1857.  Il  ne  fit  qu'y  passer:  «  Rien,  dit-il,  ne  relie  entre 
elles    les  classes  de   chant  du  Conservatoire.  »  Il  est  certain   qu'une   méthode 
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commune  s'impose  ;  l'individualité  du  professeur  s'affirmerait  dans  l'application 
de  cette  méthode,  basée  bien  entendu  sur  les  dernières  découvertes  scientifiques 
et  conslament  revisée  par  la  commission  des  études. 

La  méthode  de  chant  de  Faure  est  simple  et  pratique  ;  il  n'abuse  pas  des  vo- 
calises et  donne  aux  jeunes  chanteurs  des  conseils  précieux  ;  il  avance  malheu- 
reusement que  l'anatomie  du  larynx  est  superflue  pour  les  chanteurs,  «  puisqu'il 
y  a  eu  de  grands  chanteurs  qui  ne  la  connaissaient  nullement  ».  Faure  ignore  le 
nombre  de  grands  chanteurs  qui  se  seraient  révélés  si  les  connaissances  scienti- 
fiques étaient  plus  répandues;  mais  en  revanche  on  connaît  malheureusement 
un  grand  nombre  de  chanteurs  qui  ont  brisé  leur  organe  par  ignorance 
vocale. 

Il  dit  avec  raison  qu'il  n'est  pas  nécessaire  pour  un  professeur  d'avoir  été  au 
théâtre.  Effectivement,  être  acteur,  c'est  être  spécialisé.  Or  le  maître  doit  enseigner 
tous  les  genres.  L'acteur  serait  bon  professeur  tout  au  plus  dans  son  emploi. 
Faure  préconise  le  coup  de  glotte  comme  attaque  du  son  ;  je  crois  qu'il  y  aurait 
lieu,  à  ce  propos,  d'établir  desdistinctions.il  prétend  que  le  trille  est  un  saut 
du  larynx  à  la  même  hauteur  et  félicite  Duprez  de  l'appeler  «  son  tremblé  avec 
art  ».  Nous  verrons  ce  qu'il  y  a  lieu  de  penser  de  cette  théorie. 

Il  engage  l'élève  à  baisser  la  tête  dans  les  notes  élevées  —  exactement  : 
«  la  hauteur  de  la  tête  doit  être  en  raison  inverse  de  l'élévation  du  son»  ; 
la  théorie  est  nouvelle  et  mérite  l'examen,  mais  elle  est  très  contro- 
versée. 

Il  blâme  le  trémolo  que  certains  artistes  impriment  à  la  voix  :  c'est  un  défaut 
qui  vient  du  surmenage  et  qui  s'exagère  dans  les  sons  continus  ;  le  calme  de  la 
voix,  dit  Faure,  la  mesure  progressive  des  phrases,  doivent  annoncer  une  amé- 
lioration. Je  n'ai  pas  besoin  de  dire  qu'en  artiste  délicat  et  consciencieux,  Faure 
engage  les  chanteurs  à  incarner  non  les  personnages  vrais  de  l'histoire,  mais 
les  personnages  tels  que  l'auteur  nous  les  présente.  C'est  une  opinion  bien  rare 
chez  un  interprète  et  dont  les  auteurs  doivent  lui  savoir  le  plus  grand  gré.  Il 
s'élève  vivement  contre  les  orchestres,  qui  couvrent  la  voix  du  chanteur,  étant 
de  cette  école  qui  supprimerait  volontiers  l'orchestre  au  profit  du  chanteur.  Il  y 
aurait  à  prendre  un  juste  milieu. 

Faure  donne  des  conseils  précieux  à  propos  des  chants  d'église;  il  blâme  les 
mouvements  passionnés  et  les  élans  dramatiques,  qui  ne  conviennent,  dit-il, 
qu'à  la  musique  profane.  Il  veut  la  pureté  d'expression,  la  discrétion  dans  la 
couleur,  la  sobriété  dans  les  hauteurs  de  voix  ;  en  un  mot,  «  l'expression  voilée 
qui  détermine  chez  les  auditeurs  des  pensées  pures  et  non  passionnelles.  »  Ce  pas- 
sage porte  haut  et  loin,  vers  ces  sommets  où  nous  entrevoyons  l'art  musical  comme 
dispensateur  et  régulateur  des  sensations  de  tout  ordre  ;  par  conséquent  comme 
principe  éducateur  par  excellence,  comme  lien  rythmique  entre  les  individus. 
Ceci  nous  amène  encore  à  la  grande  querelle  musico -religieuse  sur  l'interdic- 
tion des  chants  d'opéra  dans  les   églises. 

Comme  un  véritable  grand  artiste  qu'il  est,  Faure  blâme  l'imitation  servile 
en  éducation  musicale.  Il  a  cent  fois  raison  ;  puisque  chaque  appareil  laryngien 
est  un,  qu'il  a  son  timbre,  ses  qualités,  son  étendue,  qui  n'ont  rien  à  voir  avec 
l'organe  du  voisin,  on  peut  recevoir  des  conseils  et  des  directions,  profiter  de  la 
science  acquise  ;  mais,  en  fait  d'imitation,  la  meilleure  donne  des  qualités  factices 
et  tue  les  qualités  naturelles. 
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Lisez  et  déclamez  votre  texte  avant  de  le  chanter,  dit  encore  Faure. 

Prononcez  avec  netteté  et  laissez  aux  voyelles  leur  ouverture  normale  ; 
respirez  sans  efforts  violents  et  prenez  la  respiration  abdominale.  Tout  cela  est 
excellent,  et  nous  avons  remarqué  particulièrement  les  vues  de  l'auteur  sur  la 
métamorphose  des  voix  d'enfants  en  voix  d'hommes  ou  de  femmes,  et  la  classi- 
fication des  voix,  qui  est  simple  et  très  compréhensible.  Il  classe  les  voix  surtout 
d'après  le  timbre,  ce  qui  est  parfaitement  justifié.  Je  remarque  encore  ce  qu'il 
dit  à  propos  des  exercices.  Il  faut,  dit-il,  éviter  les  grimaces,  car  la  voix 
prend  alors  la  couleur  de  la  passion  exprimée  par  le  visage.  Ceci  est  vrai,  et  nous 
en  pouvons  tirer  une  autre  vérité  :  les  acteurs  doivent  produire  l'unité  physio-- 
nomique,  mimique  et  vocale,  sous  peine  de  chanter  sans  expression  ;  et  mieux  vaut 
sacrifier  un  peu  de  la  beauté  du  son  (qui  gagne  parfois  à  l'immobilité  du  corps) 
que  beaucoup  à  l'ensemble  expressif. 

Faure  donne  de  bons  préceptes  à  propos  des  gammes  montantes  et  descen- 
dantes dont  le  mécanisme  diffère. 

Il  paraît  brouillé  avec  l'anatomie  du  larynx  ;  mais  sa  méthode  est  en  somme 
très  classique  et  suit  la  science  dans  les  faits  principaux  :  respiration,  timbre  des 
voyelles,  prononciation. 

M.  Faure  fut  élève  de  Ponsard  et  de  Moreau  Sainti.  Il  eut,  comme  je  l'ai  dit, 
des  commencements  très  difficiles  et  fut  réduit,  au  moment  de  la  mue,  à  jouer  de 
la  contrebasse  dans  un  bal  de  barrière  :  Au  grand  vainqueur.  Ce  nom  fut  pour 
Faure  d'un  heureux  présage. 

Alix  LENOëL-ZEVORT. 


La  musique  d'après  les  Allemands  (suite). 

Schopenhauer  croit,  comme  Platon,  que  la  seule  réalité  essentielle  réside, 
non  dans  le  monde  changeant  des  apparences,  mais  dans  les  Idées  ;  que  le  rôle 
de  l'art  est  de  les  saisir  pour  nous  les  faire  connaître  (i),  et. que  l'artiste  est 
un  contemplateur  nous  mettant  en  communication  avec  elles  (2).  Mais  cet» 
idéalisme  ne  lui  suffit  pas  ;  par  une  théorie  très  hardie,  non  exempte  d'obscurité, 
à  laquelle  cependant  il  attachait  une  grande  importance,  et  qu'on  ne  peut  par 
conséquent  négliger,  il  fait  à  la  musique  une  place  à  part  dans  ce  système. 
Au-desus  des  Idées,  il  y  a  la  volonté,  c'est-à-dire  la  force,  principe  des  choses  ;  les 
autres  arts  l'expriment  d'une  façon  médiate,  en  s'arrêtant  aux  Idées  où  la  volonté 
trouve  sa  première  objectivation  et.  qui  sont  placées  entre  l'absolu,  la  chose  en 
soi  (das  Ansich),  et  les  phénomènes  :  la  musique  ;  asse  par-dessus  les  Idées  pour 
atteindre  directement  la  volonté  :  elle  est  une  image  immédiate  (Abbild)  de  la 
volonté,  comme  le  monde  est  une  image  des   Idées  (3).  Elle  seule  parle  de  l'être 


(1)  Œuvres  complètes,  1,382. 

(2)  I,  352  et  suiv.,  269. 

(3)  !.  239.  34°»  346,  3-48  îH>  525- 
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primordial  :  les  autres  arts  n'en  saisissent  que  l'ombre.  Elle  est  une  métaphysique 
supérieure  aux  Idées  elles-mêmes.  De  cette  identité  du  langage  musical  et  de  l'ab- 
solu, il  résulte  que  le  monde  matériel  est  une  «  musique  réalisée  »  (i),  et  que  la 
musique  subsisterait  alors  même  que  le  monde  matériel,  tissu  d'apparences, 
s'évanouirait  (2)  ;  il  résulte  aussi  (puisque  la  philosophie  a  pour  objet  de  compren- 
dre le  monde  et  d'en  pénétrer  les  lois)  que  la  musique  est  une  philosophie  supé- 
rieure, ou  plutôt  la  philosophie  parfaite  —  comme  l'avait  dit,  du  reste,  Beetho- 
ven dans  une  phrase  célèbre  —  car,  aux  tâtonnements  de  l'expérience,  aux  lec- 
teurs de  l'induction  et  de  la  dialectique,  elle  substitue  l'éclair  de  l'intuition.  Par 
là  s'explique  l'exceptionnelle  action  qu'elle  exerce  sur  notre  sensibilité  ;  par 
là  se  justifient  tous  ses  caractères.  La  musique  est  foncièrement  sérieuse  —  con- 
trairement à  l'opinion  de  Kant  —  car  son  objet,  l'expression  de  la  volonté  d'où 
tout  dépend,  est  le  plus  grave  de  tous  (3).  Pratiquement,  elle  n'a  pas  plus  besoin 
d'être  associée  à  des  paroles  qu'une  statue  ou  un  tableau  ;  la  symphonie  pure 
est  son  plus  beau  domaine  :  c'est  là  qu'elle  «  célèbre  ses  Saturnales  »  (4).  En 
possession  du  principe  qui  domine  et  anime  la  nature  entière,  elle  a  prise  sur  tous 
les  sujets  :  elle  peut  aussi  bien  traduire  la  dispute  d'Agamemnon  et  d'Achille 
que  celle  d'une  famille  de  bourgeois.  Elle  dédaigne  la  description  réaliste  et  les 
«  peintures  sonores  »  (Tonmalerei)  où  Haydn  et  Beethoven  lui-même  se  sont 
égarés  (5).  Son  rôle  n'est  nullement  d'illustrer  docilement  un  texte  littéraire, 
comme  le  pensèrent  Gluck  et  Berlioz  :  ce  sont  les  paroles  qu'il  conviendrait 
d'écrire  sur  la  musique,  et  non  la  musique  sur  les  paroles.  L'opéra  est  une  in- 
vention non  musicale,  à  l'usage  des  esprits  non  musiciens,  qui  ne  peuvent  goûter 
la  musique  sans  cette  «  soupe  à  l'eau  »  (Wasser suppe)  qu'est  la  poésie  erotique 
d'un  livret  (6). 

Tels  sont  les  traits  essentiels  de  cette  doctrine  où  un  musicien  trouve  sans 
doute  quelques  sujets  d'étonnement  et  d'embarras,  mais  où  il  reconnaît,  au 
point  de  vue  purement  artistique,  beaucoup  de  principes  excellents  qui  doivent 
lui  être  chers  (7).  —  J.  G. 

Pour  le  musicien,  la  musique  est  beaucoup  plus  claire  que  la  parole;  la  parole 
ne  peut  même  que  l'obscurcir.  (Mendelssohn.) 

L'opéra  moderne  n'est  qu'une  caricature  du  drame  grec  ;  la  poésie  erotique 
des  livrets  d'opéra  me  fait  l'effet  d'une  soupe  à  l'eau.  (Schopenhauer.) 

La  musique  est  une  imitation  inconsciente  des  lois  éternelles  du  monde 
reflétées  dans  l'esprit  humain.  [Fr.  Krause.) 


(1)...  «  Kônne  man  die  Welt  obensowohl  verkorperte  Musik  als  verkôrperten  Willen  neuncn.  » 
(I,  346.) 

(2)  I,   340. 

(3)  I,  348  ;II,  528. 

(4)...  «  die   Symphonie,  ihrem  schônsten   Tummelplatz,  aufwelchem  sieihre  Saturnalien  feiert.» 

(5)  V,  455   ;  I,  347. 

(6)V,459. 

(7)  J'ai  omis  quelques  idées  de  Schopenhauer  qui  sont  de  grosses  naïvetés  d'esthéticien  allemand 
et  sur  lesquelles  il  vaut  mieux  ne  pas  insister  ;  par  exemple,  le  parallélisme  établi  entre  les  di- 
vers registres  de  la  voix  :  basse,  ténor,  baryton,  soprano,  et  les  règnes  de  la  nature  :  minéraux, 
végétaux,  animaux,  humanité,  (Dans  Don  Juan,  le  rôle  du  Commandeur  serait  écrit  pour  voix  de 
basse  parce  que  c'est  une  statue  de  pierre  que  Mozart  fait  chanter...)  Çà  et  là,  quelques  jugements 
originaux  pourraient  être  cités  à  titre  de  curiosité.  Certains  accords  dissonants  sont  comparés  à 
un  avorton,  produit  de  deux  espèces  différentes  ou  d'un  homme  et  d'un  animal  (I,  341)  ;  un 
allegro  eu  mineur  ressemble  à  un  danseur  qui  serait  gêné  par  sa  chaussure  (II,  536),  etc... 
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La  musique  n'a  rien  à  voir  avec  les  objets  concrets  et  la  nature  extérieure  ;  ce 
qu'on  trouve  en  elle,  c'est  l'idée  pure  de  la  beauté,  sans  intermédiaire,  identique 
à  son:  objet.  (Chr.    Hermann  Weisse.) 

La  musique  est  la  notification  d'un  idéal  complètement  épanoui  en  soi,  dans 
sa  substance  absolue,  exempte  de  toute  réalisation  matérielle.  La  vie  concrète 
et  actuelle  de  notre  esprit  n'est  pas  en  dehors  de  cet  idéal;  elle  se  dissimule 
dans  l'idée  générale  de  la  beauté,  et  devient  une  vie  spirituelle  absolue. 
La  musique  instrumentale  est  l'essence  pure  de  l'idéal  moderne,  libre  de 
toute  forme  objective  déterminée.  L'opéra  repose  sur  une  fâcheuse  alliance 
de  la  musique  avec  une  fausse  poésie  et  de  grossières  ébauches  d'art 
plastique.  (Id.) 

Le  rôle  de  la  musique  n'est  nullement  de  reproduire  les  passions  réelles,  et 
de  faire  pour  elles  ce  que  le  trompe-l'œil  de  certains  arts  du  dessin  fait  pour  les 
objets  matériels  ;  sa  fonction  est  d'exprimer  la  beauté.  Or,  la  beauté  n'agit  pas 
sur  nous  comme  objet  de  connaissance,  ou  comme  principe  tendant  à  produire 
une  action  :  elle  agit  en  nous  par  le  sentiment  seul.  La  musique  est  donc  un  art 
subjectif,  obligé  de  transformer  en  vie  intérieure  tout  ce  qu'il  touche.  {Ferd.  Hand.) 

La  musique  est  l'art  de  l'intériorité.  {Schilling.) 

Devant  le  sublime  intérieur  que  nous  révèle  la  musique,  le  sublime  extérieur 
de  l'océan  paraît  grossier,  celui  des  étoiles  paraît  froid.  (H.  von  Steine.) 

La  musique  a  un  contenu  si  brillant,  si  profond  et  si  spécial,  que  son  union 
avec  la  poésie  est  inutile  et  toujours  fâcheuse.  (  Vischer.) 

La  musique  instrumentale  pure  est  le  macrocosme  de  l'art  ;  la  musique  avec 
paroles  n'en  est  que  le  microcosme.  (Id.) 

Il  y  a  dans  la  musique  une  révélation  plus  haute  que  dans  la  théologie  et  la 
philosophie.  (Beethoven.) 

(A  suivre.) 


Actes  officiels  et  Informations. 

Paris.  —  Par  arrêté  du  10  février  dernier,  M.  Messager,  compositeur  de 
musique,  et  M.  Broussan,  directeur  de  l'Opéra  de  Lyon,  sont  nommés  directeurs 
de  notre  Académie  nationale  de  musique  pour  une  période  de  7  ans  à  partir  du 
Ier  janvier  1908. 

Moulins.  —  Par  arrêté  de  M.  le  préfet  de  l'Allier,  M.  Jourdan  (Henri)  a 
été  nommé  professeur  de  la  classe  de  violoncelle  à  l'Ecole  nationale  de  musi- 
que, en  remplacement  de  M.  Coutan,  démissionnaire. 

Montpellier.  —  Par  arrêté  préfectoral  en  date  du  6  février  dernier, 
M.  Combes  (Louis)  est  nommé  au  titre  de  chargé  de  cours  de  piano  (classe 
supérieure)  à  l'Ecole  de  musique  succursale  du  Conservatoire  national  de 
Montpellier. 
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Nîmes.  —  Les  nominations  suivantes  ont  été  faites  dans  le  personnel  de 
l'Ecole   de  musique  succursale  du  Conservatoire  national  de  Nîmes  : 

M.  Delaunay  (René),  professeur  de  solfège  (4e  année)  et  professeur  de  solfège 
instrumentiste,  en  remplacement  de  MM.  Moulines  et  Fontayne,  démission- 
naires ; 

M.  Pieyre  (Jules),  professeur  de  solfège  (adultes),  en  remplacement  de 
M.  Fontayne,  démissionnaire  ; 

M.  Fontayne  (Lucien),  professeur  de  la  classe  d'ensemble  vocal  (création)  ; 

M.  Bourrély  (Honoré),  professeur  de  la  classe  de  violon  préparatoire  (création). 

Roubaix.  —  Par  arrêté  en  date  du  4  février  dernier  de  M.  le  préfet  du  Nord, 
Mlle  Boulze  (Madeleine)  a  été  nommée  professeur  de  piano  à  l'Ecole  de  musique, 
succursale  du  Conservatoire  national,  en  remplacement  de  Mme  Lecroart-Prus, 
démissionnaire. 

Conservatoire.  —  La  loi  de  finances  du  30  janvier  1907  a  ouvert  au  budget 
du  ministère  de  l'instruction  publique,  des  beaux-arts  et  des  cultes  (2e  section, 
beaux-arts)  les  crédits  nécessaires  pour  la  création,  au  Conservatoire  national 
de  musique  et  de  déclamation,  de  deux  classes  d'ensemble  instrumental  (musi- 
que de  chambre)  qui  doivent  être  confiées  à  des  professeurs  titulaires  au  traite 
ment   de  1.500  a  2.400  francs. 

Les  candidats  aux  emplois  que  comportent  ces  classes  sont  invités  à  se  faire 
inscrire  avant  le  5  mars  au  sous-secrétariat  du  Conservatoire. 

Passé  cette  date,  aucune  inscription  ne  sera  admise. 


Le  baromètre  musical  :  I.  —  Opéra. 
Recettes  détaillées  du  .20  janvier   igoy  au   1  g  février  igoj. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

21  janvier 

Ariane. 

Massenet. 

i5.i3o  91 

23       — 

Thamara.  —  Le  Fils  de  V Etoile. 

Bourgault  -  Ducou  - 

dray.  G.  Erlanger. 

11. 5gi  26 

25       — 

Thamara.  —  Le  Fils  de  V Etoile. 

Bourgault  -  Ducou  - 

dray.  C.  Erlanger. 

i2.5io  91 

26      — 

Salammbô. 

E.  Reyer. 

Représ,  gratuite 

28     — 

Samson   et  Dalila.  —    Le   Fils 

Saint-Saëns.    G.    Er- 

de l'Etoile. 

langer. 

16.841  91 

3o     — 

Thamara.  —  Le  Fils  de  i Etoile. 

Bourgault  -  Ducou  - 

dray.   C.  Erlanger. 

1 1.101  j6 

Ie'-  février 

Ariane. 

Massenet. 

16.781  41 

2      — 

Salammbô. 

E.  Reyer. 

13.029    » 

4     — 

Thamara.  — Le  Fils  de  l'Etoile. 

Bourgault  -  Ducou  - 

dray.  G.  Erlanger. 

1 1.348  91 

G     - 

Tannhàuser, 

R.  Wagner. 

14.472  76 

8      - 

Faust. 

Gounod. 

19. 583  27 

9     — 

Ariane. 

Massenet. 

1 3.66i     » 

1  i      — 

Le  Prophète. 

Meyerbeer. 

15.627  41 

i3      — 

Ariane. 

Massenet. 

14.135  26 

i5      — 

Samson  et  Dalila.  —  La  Mala- 

detta. 

Saint-Saëns.  Vidal. 

15.900  91 

16     — 

Faust. 

Gounod. 

1 1 .344  5o 

18      — 

Ariane. 

Massenet. 

0.202  gi 
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II.  —  Opéra-Comique. 
Recettes  détaillées  du  20  janvier  igo-j  au  ig  février  igo-j. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

20 

ianv.  mat. 

Carmen. 

Bizet. 

7.226 

5o 

2  0 

—  soirée 

Les  Noces  de  Jeannette.  —  La 

Vie  de  Bohème. 

V.  Massé.  Puccini. 

5.772 

5o 

2  I 

— 

Le  Domino  noir. 

Auber. 

4.II7 

5o 

22 

— 

La  Revanche  d'Iris.  —  La  Vie 

de  Bohème. 

Puccini. 

5.265 

» 

23 

— 

Manon. 

Massenet. 

8.83i 

» 

24 

— 

La  Revanche  d'Iris.  —  La  Vie 

de  Bohème. 

E.  Diet.  Puccini. 

8.041 

5o 

25 

— 

Werther. 

Massenet. 

8.044 

5o 

26 

— 

Orphée. 

Gluck. 

10.016 

33 

27 

—  matin. 

La  Traviata.  —  Les  Armaillis. 

Verdi.  G.  Doret. 

7.193 

5o 

27 

—  soirée 

Carmen. 

Bizet. 

6.796 

» 

28 

— 

Mireille. 

Gounod. 

4.571 

5o 

29 

— 

La  Revanche  d'Iris.  — Madame 

Butterfly. 

E.  Diet.  Puccini. 

7:9.36 

5o 

3o 

— 

Manon. 

Massenet. 

7.2.8 

5o 

3i 

— 

Orphée. 

Gluck. 

9.610 

33 

ier 

février 

La  Revanche  d'Iris.  —  Madame 

Butterfly. 

E.  Diet.  Puccini. 

7-5o6 

» 

2 

— 

Orphée. 

Gluck. 

q.q35 

33 

3 

—  matin. 

La  Cabrera.  —  Werther. 

G.  Dupont.  Massenet. 

8.556 

5o 

3 

—  soirée 

Louise. 

G.  Charpentier. 

5.8i3 

» 

4 

— 

La  Traviata. 

Verdi. 

4.456 

» 

5 



Carmen. 

Bizet. 

6.i56 

5o 

6 

— 

La  Revanche  d'Iris.  —  Madame 

Butterfly. 

E.  Diet.  Puccini. 

8.893 

5o 

7 

— 

Orphée. 

Gluck. 

9.629 

5o 

8 

— 

La  Cabrera.  —  Le  Barbier  de 

Sévi  lie. 

G.  Dupont.  Rossini. 

5.849 

5o 

9 

— 

Manon. 

Massenet. 

9.960 

33 

10 

—  matin. 

Le  Jongleur   de   Notre-Dame. 

—  Le  Caïd. 

Massenet.  A. Thomas. 

6.626 

5o 

10 

—  soirée 

Lakmé.  —  Les  Noces  de  Jean- 

nette. 

Delibes.  V.  Massé. 

6  749 

5o 

1 1 

—  matin. 

Le  Barbier  de  Séville.  —  Ca- 

valleria  Rusticana. 

Rossini.  Mascagni. 

3.586 

» 

1 1 

—  soirée 

Madame  Butterfly.  —  Le  Maî- 

tre de  chapelle. 

Puccini.  Paër. 

7.068 

5o 

[2 

—  matin. 

Carmen. 

Bizet. 

8.898 

5o 

[  2 

—  soirée 

La  Vie  de  Bohème .  —  Le  Bon- 

homme Jadis. 

Puccini.  J.  Dalcroze. 

5.930 

» 

i3 



Mireille. 

Gounod. 

3.735 

10 

*4 

— 

La     Coupe     enchantée.    —    Le 

Jongleur  de  Notre-Dame. 

G.  Pierné.  Massenet. 

7.701 

33 

i  5 

— 

La  Revanche  d'Iris.  —  Madame 

Butterfly. 

E.  Diet.  Puccini. 

7.965 

5o 

16 

— 

Louise. 

G.  Charpentier. 

9-942 

33 

'7 

-   matin. 

Orphée. 

Gluck. 

q.568 

5o 

'7 

—  soirée 

Cavalleria  Rusticana.—  Lakmé. 

Mascagni.  Delibes. 

5.697 

5o 

18 

— 

La  Coupe  enchantée.  —  Le  Bar- 

bier de  Séville. 

G.  Pierné.  Rossini. 

4.625 

5o 

«9 

— 

La  Vie  de  Bohème. 

Puccini. 

5.078 

5o 
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Monte-Carlo.  —  Au  13e  concert  classique  de  Monte-Carlo,  dirigé  par 
M.  Léon  Jehin,  le  public  a  applaudi  avec  enthousiasme  le  magnifique  pianiste 
Louis  Diémer,  qui  a  magistralement  exécuté  le  Concerto  en  sol  majeur  de 
Beethoven,  une  œuvre  exquise  de  sa  composition,  Caprice-Etude,  et  des  pages 
de  Massenetet  de  Liszt.  —  E.  D. 

La  célèbre  cantatrice  M"e  Selma  Kurz  devient  l'idole  du  public  du  littoral. 
Elle  a  chanté  le  rôle  du  page  Oscar,  du  Bal  masqué  de  Verdi,  avec  un  charme, 
un  style,  une  virtuosité,  qui  font  d'elle  la  magnifique  égale  de  la  Patti.  MIIc  Kurz 
avait  déjà,  la  semaine  précédente,  remporté  un  triomphal  succès  dans  Lucie, 
où  s'étaient  victorieusement  affirmées  ses  prestigieuses  qualités  de  cantatrice 
et  de  tragédienne  lyrique.  Elle  a  été  aussi  la  Zerline  du  Don  Juan  de  Mozart. 
Elle  y  a  triomphé  aussi  facilement,  aussi  glorieusement  que  dans  Lucie  et  le 
Bal  masqué  ;  de  telles  cantatrices  sont  si  rares  que  l'enthousiasme  frénétique 
du  public  s'explique  facilement  :  l'admiration  s'impose,  et  nul  mot  n'est  suffi- 
sant à  la  traduire. 

Un  baryton  de  belle  envergure  et  de  superbe  organe,  M.  Titta-Ruffo,  et  un 
puissant  ténor,  M.  Zérola,  furent  les  partenaires  très  applaudis  de  la  magnifique 
cantatrice  MUe  Selma  Kurz. 

Monte-Carlo.  —  Don  Juan,  le  chef-d'œuvre  de  Mozart,  a  été  magnifiquement 
monté  par  M.  Raoul  Gunsbourg.  Grâce  à  une  interprétation  exceptionnellement 
belle,  toutes  les  pages  immortelles  de  cette  admirable  partition  ont  été  traduites 
avec  toute  leur  pureté  et  tout  leur  éclat. 

M.  Maurice  Renaud  fut  un  Don  Juan  superbe  :  chanteur  merveilleux, comédien 
brillant,  d'une  rare  élégance,  il  est  le  type  idéal  du  héros  de  Mozart.  M.  Clément 
chanta  délicieusement  le  rôle  d'Ottavio.  M.Pini-Corsi  fut  un  Leporello  exquis, 
d'une  verve  comique  très  légère.  M.  Chalmin  est  un  excellent  Mazetto  et  la  belle 
voix  de  M.  Meurisse  sonna  robustementdans  le  rôle  du  Commandeur. 

Mme  Litvinne  chante  et  joue  en  grande  artiste  le  rôle  de  dona  Anna  :  sa  voix 
splendide,  son  style  impeccable  et  sa  puissance  dramatique  lui  ont  valu  un 
éclatant  succès.  Mme  Kurz,  dans  le  rôle  de  Zerline,  fit  admirer  sa  voix  pure  et 
fluide  et  son  art  incomparable  du  chant  ;  elle  joue  avec  une  espièglerie  mali- 
cieuse vraiment  exquise.  M1'6  Yallandrin,  une  délicieuse  Elvire,  compléta  cette 
admirable  distribution. 

L'orchestre  était  conduit  de  main  de  maître  par  M.  Léon  Jehin» 

Bordeaux.  —  Grand-Théâtre.  —  Une  seule  représentation  de  M.  Alvarez 
(de  l'Opéra)  et  MIle  Paquot  (de  la  Monnaie)  dans  le  Prophète,  a  valu  à  ces  deux 
grands  artistes  un  immense  succès.  Aussi  le  vœu  de  tous  les  dilettanti  est-il 
de  pouvoir  les  réapplaudir  de  nouveau  à  l'occasion  des  fêtes  de  la  prochaine 
exposition. 

La  Tosca,  que  le  sympathique  directeur  M.  Boyer  vient  de  monter  à  Bordeaux, 
semble  être  la  meilleure  création  de  la  saison,  à  en  juger  par  le  succès  toujours 
croissant  avec  lequel  la  partition  de  Puccini  est  accueillie. 

Les  deux  principaux  créateurs,  M.  Gauthier  et  Mlle  Catalan,  interprètent 
merveilleusement  ces  deux  rôles  si  tragiques,  et  l'on  sait  avec  quel  art  ils  em- 
ploient toutes  les  ressources  de  leurs  généreux  organes.  Bref,  succès  complet, 
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qui  classera  l'œuvre  de  l'éminent  musicien  parmi  les  meilleures  de  ces  temps-ci. 
C'est  avec  regret  que  nous  verrons  renoncer  à  la  direction  du  Grand-Théâtre  pour 
les  prochaines  saisons  M.  F.  Boyer,  qui,  au  cours  de  son  directorat,  avait  si  bien 
su  maintenir  notre  scène  au  premier  rang  des  théâtres  de  province.  L'apport 
de  son  talent  comme  artiste  dans  le  Barbier,  le  Jongleur,  etc.,  laissera  parmi 
nous  un  souvenir  impérissable.  —   E.  A. 

Hôtel  Drouot.  — •  On  a  vendu  aux  enchères  publiques,  à  l'hôtel  Drouot,  une 
série  de  lettres  et  pièces  autographes  provenant  de  la  succession  de  feu  M.  Char- 
pentier, éditeur.  Plusieurs  émanent  de  grands  compositeurs  de  musique,  entre 
autres  :  une  Causerie  musicale,  article  autographe  signé  Gaston  Betzi(Bizet),  qui 
a  été  adjugé  à  20  francs  ;  cinq  cartes  correspondance  adressées  à  M.  Charpen- 
tier parEmmanuel  Chabrier,  adjugées  à  20  francs  ;  huit  lettres  autographes  de 
Saint-Saëns  à  Mme  Charpentier,  payées  21  francs. 

53  pièces  signées  des  compositeurs  de  musique  :  Duvernoy,  Delibes,  Lacome, 
Hahn,  Erlanger,  Bruneau,  V.  Massé,  Massenet,Pugno,  Widor,  Reyer,  etc.,  ont 
été  obtenues  pour  30  francs.  —  H.  R. 

—  M.  Arthur  Coquard  commence  à  la  salle  Erard,  avec  des  artistes  d'élite, 
son  cours  d'Histoire  de  la  musique  (renseignements  chez  Durand). 

—  La  2e  séance  donnée  parle  Quatuor  Laval-Clément  a  eu  lieu,  avec  le  con- 
cours de  M.  Edouard  Bernard,  à  la  salle  Pleyel,  le  22  février.  Au  programme, 
Beethoven,  Ch.  Lefebvre,  Smetana. 

—  M.  Adalbert  Mercier,  l'auteur  de  l Anniversaire,  le  drame  musical  qui  à 
remporté  un  vif  succès  l'an  passé  au  Grand-Théâtre  de  Bordeaux,  termine  en  ce 
moment  un  drame  lyrique  en  quatre  actes  et  cinq  tableaux  sur  un  livret  de 
M.  Jean  Ferval.  Le  titre  de  cet  ouvrage  est  Elsen,  et  son  action  se  déroule 
dans  le  pittoresque  pays  de  la  Norwège. 

Grande  salle  Pleyel  :  séances  annoncées.  —  Le  ier  mars,  M.  et  Mme  J.  Boul- 
nois,  9  h.  ;  le  2,  élèves  deMme  C.  Chevillard,  2I1.  ;  le  3,  élèves  de  M.  Ph.  Courras, 
1  h.  ;  le  4,  Mlle  Steiger,  9  h.  ;  le  5,  M.  Jean  Canivet,  9  h.  ;  le  9,  la  Société  natio- 
nale de  musique,  9  h.  ;  le  10,  élèves  de  Mlle  G.  Aloir,  1  h.;  le  1 1,  Mlle  Pastoureau, 
9  h.  ;  le  12,  xMlle  Blanche  Selva,  9  h.  ;  le  13,  M.  Edouard  Tourey,  9  h.  ;  le  14, 
M.  Paul  Viardot,  4  h.  ;  le  14,  Mlle  Wierzbicka,g  h.  ;  le  15,  Mlle  E.   Russel,  9  h. 

Salle  des  quatuors  Pleyel.  —  Le  3,  élèves  de  Mme  Géraut,  1  h.  ;  le  4,  élèves  de 
MUe  Grumbach,  9  h.  ;  le  6,  quatuor  Calliat,  9  h.  ;  les  8,  10,  12,  13,  14,  élèves  de 
M1,e  Hortense  Parent,  1  h.  ;  le  9,  quatuor  Georges  Sauvage,  9  h.;  le  11, 
M.  Colling,  9  h.  ;  le  14,  M.  Pardo,  9  h. 

«  La  Tarentelle  ».  —  Le  prochain  concert  de  «  la  Tarentelle»  a  lieu  le 
samedi  2  mars,  à  9  heures,  salle  Erard.  On  connaît  cette  société  instrumentale 
d'amateurs,  qui  fonctionne  depuis  dix-huit  ans,  et  qui  n'a  cessé,  depuis  son 
origine,  d'apporter  un  actif  concours  à  la  propagation  des  études  musicales  et 
«  à  la  glorification    de   la  musique  »,   comme  le   disait  Eugène  Gorcin,  un  de 
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ses  fondateurs,   dans  un  compte  rendu   déjà  ancien    que   nous  avons  sous  les 
yeux. 

C'est  le  19  décembre  1888,  à  la  suite  d'un  quatuor  à  cordes  exécuté  chez 
Edouard  Tourey,  qu'a  été  décidée  la  fondation  de  «la  Tarentelle  ».  Quelques 
artistes  d'élite  voulurent,  ce  soir-là,  créer  une  société  dont  ils  chercheraient  les 
membres  dans  leurs  relations  immédiates,  au  milieu  de  leurs  parents  et  de 
leurs  amis,  véritable  réunion  familiale  qui  devait  comprendre  des  membres 
exécutants,  venant  là  pour  compléter  leurs  études  musicales,  lire  et  entendre 
les  œuvres  d'orchestre,  choisir  leurs  modèles  parmi  les  grands  classiques, 
et  des  membres  donateurs  ou  associés,  dont  le  rôle  serait  d'encourager 
l'œuvre  et  qui,  auditeurs  bienveillants,  auraient  en  échange  de  leur  contri- 
bution la  joie  de  voir  se  développer  par  leurs  conseils  et  leur  propa- 
gande cette  tentative  très  noble  et  très  pure  de  perfectionnement  du  goût 
musical. 

Sous  l'habile  direction  d'Edouard  Tourey,  l'orchestre  de  «la  Tarentelle  »  se 
constitua  peu  à  peu,  grandit  et  devint  complet,  ou  peu  s'en  faut.  Artistes  désin- 
téressés, gagistes  de  talent  et  de  bonne  volonté,  vinrent  encadrer  et  soutenir, 
quand  il  en  était  besoin,  les  amateurs  dont  les  progrès  furent  rapides  et  l'expé- 
rience bientôt  respectable. 

Il  suffit  de  relire  les  programmes  des  concerts  que  donna  «  la  Tarentelle  » 
depuis  sa  fondation  pour  voir  comment  elle  fut  accueillie  par  les  musiciens 
les  plus  éminents  et  comment  elle  trouva  auprès  des  solistes  en  renom  le 
concours  le  plus  sympathique.  On  voit  figurer  à  ces  auditions  les  noms  de 
Mmes  Bréval,  Hatto,  Pacary,  Marcella  Pregi,  Lindsay,  de  MM.  Armand  Parent, 
Nadaud,  Berthelier,  Sechiari,  Elcus,  Casella,  Georges  de  Launay,  etc..  Le 
prochain  concert  nous  promet  Mme  Judith  Lassalle  et  l'excellent  violoniste 
Cantrelle. 

La  salle  Erard  est  mise  chaque  année  à  la  disposition  de  la  Société  avec  la 
plus  parfaite  bonne  grâce  par  M.  Blondel.  Et  cette  fois  encore,  Edouard  Tourey 
va  mener  à  la  bataille,  et  au  succès,  nous  n'en  doutons  pas,  son  vaillant  esca- 
dron. 

Il  existe  à  Paris  beaucoup  d'amis  passionnés  de  la  musique,  beaucoup 
d'exécutants  inconnus  mais  ayant  une  valeur  technique  et  une  connaissance  réelle 
de  leur  art,  qui  s'appellent  des  «  amateurs  »  parce  qu'ils  ne  vivent  pas  de  leur 
talent.  Il  y  en  a  d'autres  qui  auraient  cette  valeur  technique  et  bientôt  seraient 
excellents  s'ils  avaient  l'occasion,  le  guide,  le  terrain  qui  leur  manquent.  On  se 
réunit  bien  çà  et  là,  entre  amis,  pour  jouer  des  sonates,  des  trios  et  des 
quatuors,  mais  les  occupations  et  les  devoirs  de  société  viennent  sans  cesse  à  la 
traverse.  Et  puis  ce  n'est  pas  l'orchestre  avec  son  coloris,  ses  multiples  effets, 
son  entraînement... 

Une  société  comme  «  la  Tarentelle  »,  qui  tient  chaque  semaine,  du  mois  de 
novembre  au  mois  de  juin,  une  séance  de  répétition,  offre  aux  amateurs  éclairés 
ce  terrain  favorable.  Ils  sont  sûrs  de  trouver  là,  tous  les  huit  jours,  une  organi- 
sation, une  collaboration  régulière,  un  chef  autorisé  toujours  prêt  à  leur  faire 
saisir,  par  une  juste  observation  des  nuances  et  du  rythme,  l'intime  pensée 
des  maîtres.  Et  ils  ont  devant  eux,  pour  exciter  leur  zèle,  le  but  à  atteindre,  le 
concert  qui  est  leur  œuvre  et  qui  toujours,  depuis  tant  d'années,  a  mérité  1  éloge 
et  l'encouragement  des  meilleurs   juges.   Nous   souhaitons   à    «  la   Tarentelle  » 
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une     active     propagande    et    un    progrès    ininterrompu    de     sa     très     juste 
renommée. 

«La  Trompette  ».  —  Nous  apprenons  avec  le  plus  vif  plaisir  que  la  Société  de 
la  Trompette  vient  d'être  ramenée  à  la  vie  et  réorganisée  par  les  soins  de  son 
fondateur,  M.  Lemoine. 

Felia  Litwinne.  —  Lundi,  4  mars,  débuts  à  l'Opéra,  dans  Armïde,  de  la 
grande  cantatrice  Litwinne. 


Le  Gérant  :  A.   Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 
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Les  œuvres  récemment  exécutées.  —  Publications  nouvelles. 

Félta  Litvinne  et  «  l' Armide  »  de  Gluck.  —  Il  faut  féliciter  et  remercier 
M.  Gailhard.  qui  termine  son  dernier  septennat  avec  élégance.  Il  nous  a  fait 
entendre  la  grande  cantatrice  dans  Armide,  et  tous  les  musiciens  s'en  réjouissent. 
Litvinne  (dont  le  titre  officiel  et  exact  est  :  Cantatrice  solo  de  la  chapelle  impé- 
riale de  Russie)  a  reçu  de  la  nature  des  dons  exceptionnels  :  une  voix  admirable- 
ment pure  et  homogène,  aujourd'hui  dans  tout  son  éclat,  une  intelligence  de  pre- 
mier ordre.  Ceux  qui  la  connaissent  ajoutent  que  Litvinne  est  un  grand  cœur, 
aux  sentiments  très  élevés  et  très  nobles.  Dans  les  concerts  dominicaux,  elle  a 
déjà  fait  l'admiration  du  public  ;  sur  la  scène  de  notre  Académie  de  musique,  sa 
souveraine  maîtrise  a  été  l'objet  d'ovations  enthousiastes  et  méritées.  Elle  a  in- 
terprété ce  rôle  si  séduisant  à' Armide  d'une  façon  qui,  en  soi  et  au  point  de  vue 
purement  théâtral,  n'est  ni  meilleure  ni  plus  mauvaise  que  les  autres,  et  qui  vaut 
seulement  parles  qualités  personnelles  qu'y  déploie  l'artiste.  M,le  Bréval  jouait 
Armide  en  dedans  ;  elle  donnait  l'impression  d'une  femme  blessée,  résignée,  bai- 
gnée dans  une  atmosphère  de  tendresse  et  de  poésie.  Litvinne  joue  très  en  de- 
hors :  la  différence  de  son  point  de  vue,  déterminé  par  une  conception  fort  natu- 
relle et  légitime  de  l'art  dramatique,  de  ses  lois  et  de  ses  exigences,  est  visible  dans 
son  jeu,  dans  ses  attitudes  et  jusque  dans  ses  costumes.  Elle  fait  d'Armide  une 
reine  tour  à  tour  impérative  et  tendre,  fière  et  passionnée,  sentimentale  et  déco- 
rative ;  beaucoup  des  moyens  d'expression  dont  elle  use  ne  seraient  pas  déplacés 
dans  l'interprétation  de  certains  rôles  des  tragédies  de  Racine  (celui  de  Roxane, 
par  exemple).  Dans  une  oeuvre  qui  est  surtout  idyllique  et  madrigalesque,  et 
où  1  esprit  de  Qainâult  règne  encore,  elle  met  beaucoup  de  mouvement,  de  vie 
et  d'énergie.  C'est  surtout  par  le  chant  et  par  le  style  qu'elle  triomphe.  Comme 
cantatrice,  elle  est  incomparable  Amour,  viens  calmer  un  cœur  qui  s'abandonne 
à  toi  !  Elle  a  dit  cette  phrase,  et  vingt  autres,  avec  une  finesse  de  nuances,  une 
pureté  d'intonation  dans  la  demi-teinte,  et  une  aisance,  une  perfection,  une 
sûreté  d'organe,  qui  ont  profondément  ému  tous  les  auditeurs.  Je  ne  chercherai 
pas  à  traduire  des  impressions  que  les  mots  ne  sauraient  rendre.  Litvinne  est 
une  très  grande  artiste  :  sa  place  était  marquée  depuis  longtemps  sur  notre  pre- 
mière scène  lyrique,  et  nous  espérons  qu'elle  l'occupera  longtemps. 

Cet  opéra  d'Armide  avait  besoin  d'une  interprétation  aussi  chaleureuse.  Voilà 
bien  des  fois  que  je  l'entends  ;  et  j'ai  le  regret  de  constater  que  je  m'en  détache 
un  peu-  Je  lui  reproche  d'être  froid  et  lent.  Il  y  a  des  pages,  comme  la  pastorale 
k.  M.  il 
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(Plus  /observe  ces  lieux  et  plus  je  les  admire)  qui  gardent  leur  exquise  valeur  et 
dont  on  ne  se  lassera  jamais  ;  il  y  a  des  inspirations  mélodiques  où  Ton  aime  à 
retrouver  la  ligne  pure  de  l'art  grec  ;  mais  l'ensemble  est  monotone  et  faible. 
Gluck,  lorsqu'il  sort  du  récitatif  un  peu  uniforme,  ou  de  la  monodie,  pour  écrire 
à  plusieurs  parties  vocales,  ne  me  donne  pas  l'impression  d'un  grand  musicien  ; 
il  est  inhabile  à  ce  qu  il  y  a  de  plus  beau  et  de  plus  saisissant,  au  théâtre  comme 
dans  la  musique  symphonique  :  les  constructions  du  contrepoint.  Le  duo  qui 
précède  la  pastorale  (invocation  aux  Esprits)  est  typique  à  cet  égard  :  si  on  le 
compare  à  ce  que  les  grands  maîtres  avaient  écrit  avant  cette  époque  (1777;, 
on  ne  peut  s'empêcher  de  le  trouver  bien  maigre  et  banal.  Les  chœurs  ne  sont 
pas  d'une  forme  assez  artistique  et  ouvragée.  Ils  manquent  d'originalité,  defaçon. 
Le  déploiement  de  richesse  dont  l'art  musical  est  capable  se  trouve  comme 
rétréci  et  paralysé  à  chaque  instant  par  une  conception  de  la  tragédie  lyrique, 
que  je  ne  trouve  ni  assez  lyrique  (j'entends  par  là  une  peinture  pénétrante  et  un 
peu  violente  des  grandes  passions),  et  qui  me  paraît  tragique  à  la  façon  de  Ben- 
serade,  avec  beaucoup  de  choses  doucereuses,  d'aimables  paraphes,  une  ten- 
dance perpétuelle  au  gémissement  oratoire,  aux  arrêts  dans  la  mièvrerie,  — 
alors  qu'il  faudrait  marcher,  marcher  toujours,  avancer  hardiment,  la  foudre  à 
la  main,  dans  les  domaines  de  la  «  terreur  »  et  de  la  «  pitié  ».  Armide  est  une 
charmante  boîte  à  bonbons,  pleine  de  confiseries  délicates  et  un  peu  fades.  Il  y 
avait  dans  ce  sujet  de  belles  idées  à  traiter  musicalement  :  chez  Renaud,  l'oppo- 
sition de  l'héroïsme  et  de  l'amour  ;  chez  Armide,  avec  la  grande  passion,  cet 
extraordinaire  pouvoir  de  magie  qui  permettait  au  musicien  de  toucher  à  ce 
qu'il  y  a  de  plus  profond  dans  la  nature  et  dans  1  humanité.  Or,  Renaud  est 
tout  en  surface,  en  formules,  en  «  airs  »  qui  font  tableaux  de  genre  ;  c'est  un 
homme  du  monde  qui  s'exprime  dans  un  jargon  aussi  faux  que  celui  de  Guil- 
laume Tell  : 

ha  seule  gloire  a  four  moi  des  appas!... 

Quant  à  la  magie,  elle  est  traitée  comme  un  simple  ornement,  à  la  manière 
des  souvenirs  mythologiques.  Elle  n'est  pas  prise  au  sérieux  ;  les  ressources 
qu'elle  offrait  sont  laissées  de  côté.  La  déclamation  elle-même  est  peu  correcte. 
Presque  à  chaque  page,  Gluck  met  des  finales  féminines  sur  des  clausules  du 

texte  littéraire  qui  sont  masculines   X   ïJé=i= :=j=g=.  De  ses  cinq  chefs  d'oeuvre 


votre  bon—  té- 
(Orphée,   1762  ;  Alceste,    1767  ;   Iphigénie  en  Aulide,    1774  ;    [phigénie  en    Tau- 
ride^  1779),  Armide  ne  me  paraît  pas  le  meilleur.  —  J.  C. 

«  La  faute  de  l'abbé  Mouret  »  a  l'Odéon,  paroles  et  musique  d'Alfred 
Bruneau,  d'après  Emile  Zola,  trois  actes  et  onze  tableaux.  —  On  a  dit  que, 
dans  cette  pièce,  il  n'y  avait  pas  de  pièce.  Je  ne  suis  point  de  cet  avis.  Dans 
la  Faute  de  l'abbé  Mouret  il  y  a  un  très  beau  drame,  posé,  sinon  développé,  à  la 
manière  classique.  La  Pauline  de  Corneille,  confiant  à  Stratonice  l'amour  qu'elle 
eut  pour  Sévère  avant  son  mariage  avec  Polyeucte,  s'exprime  ainsi  : 

Une  femme  d'honneur  peut  avouer  sans  honte 
Ces  surprises  des  sens  que  la  raison  surmonte  : 
Ce  n'est  qu'en  ces  assauts  qu'éclate  la  vertu, 
Et  l'on  doute  d'un  cœur  qui  n'a  pas  combattu. 
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Je  nie  rappelais  ces  vers  admirables  en  écoutant  le  début  de  la  pièce  de 
M.  Bruneau.  L'abbé  Mouret  est  surpris  par  les  sens  ;  il  succombe,  puis  il  se 
ressaisit.  Il  est  vrai  que  dans  ce  drame  réaliste  et  lyrique  tout  est  poussé  aux 
extrêmes  sur  chaque  point.  Les  touches  sont  très  violentes.  Les  «  sens  » 
—  si  délicatement  indiqués  par  le  poète  classique  —  deviennent  quelque  chose 
de  furieux  et  de  terrible,  une  force  partie  des  bas-fonds  de  l'animalité  et  faisant 
rage  à  travers  les  choses  et  les  êtres  ;  la  «  surprise  »  devient  une  prise  vigou- 
reuse, une  possession  qui  fait  «  craquer  »  tout  l'organisme  de  la  victime,  et  si  le 
jeune  abbé  finit  par  se  relever  devant  l'image  du  Christ,  s'il  revient  à  l'autel  et 
aux  offices  en  sortant  du  Paradou,  il  n'ose  pas  «  avouer  sans  honte  »,  et  il  a 
raison.  Il  ny  a  pas  de  sujet  plus  poignant  que  celui-là.  On  peut  reprocher  au 
drame  de  n'être  pas  assez  rapide  (à  partir  du  second  acte)  et  de  conclure  sur  un 
dénouement  incomplet  (i)  ;  on  ne  peut  pas  lui  reprocher  d'être  une  simple  série 
de  tableaux. 

Ce  qu'il  nous  importe  surtout  d'apprécier,  c'est  la  musique  de  M.  Alfred 
Bruneau.  Elle  comprend  des  préludes  et  des  entr'actes,  un  peu  de  mélodrame, 
quelques  chœurs  lointains  ajoutant  à  la  poésie  de  magnifiques  décors.  Cette 
musique  m'a  paru  fort  belle  ;  je  ne  l'analyse  pas  :  je  me  borne  à  noter  une 
impression  d'ensemble.  C'est  expressif  comme  du  Bizet  (l'A rlésienne),  original 
et  personnel  comme  du  Richard  Strauss  :  œuvre  d'invention  originale  et  de 
construction  symphonique  où  l'intérêt  ne  faiblit  jamais,  et  qu'on  suit  sans  avoir 
à  faire  d'effort  pour  comprendre  ;  œuvre  de  sentiment  aussi  et  de  foi,  où  le 
compositeur  ne  vise  jamais  à  l'effet  extérieur,  mais  s'absorbe  dans  son  sujet,  y 
prend  tout  au  sérieux  et  cherche  à  pénétrer  l'âme  des  choses.  En  général  le  style 
n'est  nullement  agressif:  à  peine  aurait- on  à  signaler,  çà  et  là,  quelques  pas- 
sages où  certaines  duretés  inutiles  inquiètent  l'oreille.  —  J.  C. 

Les  Œuvres  de  J.-S.  Bach  et  M.  Gottfried  Galston.  —  Le  2  mars,  à  la  salle 
des  Agriculteurs,  M.  Gottfried  Galston  a  donné  un  récital  de  piano  entièrement 
consacré  à  Bach,  avec  les  œuvres  suivantes  au  programme  :  le  Capriccio  en  si  b 
majeur,  la  Fantaisie  chromatique  en  ré  mineur  ;  les  deux  Préludes  et  fugues  en 
ut  dièse  majeur  et  ut  dièse  mineur  ;  les  Prélude,  fugue  et  allegro  en  mi  \>  majeur; 
le  concerto  dans  le  style  italien,  en  fa  majeur  ;  six  Tonstûcke,  transcription  de 
Ferruccio  Busoni  (prélude  et  fugue  d'orgue,  quatre  chorals-préludes  pour  orgue, 
et  chaconne  en  ré  mineur  pour  violon).  Il  faut  d'abord  constater,  à  l'honneur  de 
Bach,  que  le  public,  composé  des  éléments  ordinaires,  n'a  été  nullement  fatigué 
par  cette  admirable  musique  jouée  par  un  seul  virtuose  sur  le  même  instrument; 


(1)  Sans  mettre  en  question  l'esthétique  de  l'auteur,  —  ce  qui  est  une  affaire  entre  le  public  et 
lui,  et  fort  inutile  à  discuter  sur  le  mode  académique,  on  peut  être  sévère  à  son  égard  lorsqu'il 
manque  de  vérité.  Sur  ce  terrain-là,  il  est  possible  de  s'entendre,  et  il  faut  qu'on  s'entende.  Or  il 
y  à  dans  la  Faute  de  l'abbé  Mouret  une  scène  qui  m'a  été  pénible.  Voici  en  deux  mots.  La  fille 
d'un  paysan  s'est  laissé  séduire.  On  dit  au  père  :  «  Nous  allons  la  marier  au  plus  tôt  avec  son 
séducteur.  »  Le  père  s'y  oppose  et  prend  la  chose  sur  le  ton  goguenard  ;  il  déclare  que  sa  fille  lui 
est  indispensable,  qu'elle  travaille  comme  un  homme  et  qu'en  la  mariant  il  devrait  la  remplacer 
par  un  mercenaire  ;  il  veut  donc  la  garder.  Et  comme  on  lui  fait  observer  qu'un  enfant  va  bientôt 
venir,  il  répond  (toujours  sur  le  ton  goguenard)  par  cette  triste  insinuation  :  «  Oh!  l'enfant  .'... 
Il  n'est  pas  encore  là.  »  Je  connais  le  Midi,  et  les  paysans  du  Midi  ;  je  les  ai  vus  de  près  ;  j'affirme 
qu'ils  ont  un  sentiment  très  délicat  de  l'honneur  familial  et  qu'en  dehors  de  quelques  brutes  qui 
relèvent  de  la  cour  d'assises,  on  ne  trouverait  pas  un  seul  homme  capable  de  tenir  un  tel 
langage. 
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il  l'a  écoutée  au  contraire  avec  le  plus  grand  intérêt.  M.  Galston,  qui  est  tout 
jeune,  a  des  qualités  de  premier  ordre,  et  quelques  défauts.  Sa  grande  qualité  , 
ce  n'est  pas  son  mécanisme  (lequel  ne  dépasse  nullement  ce  à  quoi  nous 
sommes  habitués  dans  les  concerts,  et  quelquefois  même  n'atteint  pas  le  niveau 
des  virtuoses  célèbres)  ;  c'est  que  M.  Galston  paraît  être  un  excellent  musicien, 
ce  qui  n'est  pas  toujours  le  cas  des  pianistes.  Il  donne  une  interprétation  per- 
sonnelle des  œuvres  de  Bach  ;  c'est  parfaitement  légitime  :  cette  musique  de 
Bach  est  dépourvue  de  toute  indication  pouvant  guider  le  virtuose  ;  elle  est 
pourtant  expressive  comme  toute  musique  :  il  faut  donc  que  l'artiste  l'interprète 
à  sa  manière.  M.  Galston  a  beaucoup  d'imagination  et  de  sentiment,  et  son  goût 
me  paraît  assez  sûr.  Il  se  préoccupe,  avec  beaucoup  déraison,  du  caractère 
général  et  de  l'ensemble  d'une  œuvre,  plus  que  des  effets  de  détail.  En  un  mot 
il  compose  son  interprétation,  et  il  faut  l'en  louer.  Il  a  aussi  de  la  couleur  et 
de  la  variété.  Quelquefois,  je  crois  qu'il  se  trompe,  tout  en  commettant  une 
erreur  intéressante.  Ainsi  il  a  joué  la  fugue  en  ut  dièse  mineur,  d'un  accent  si 
profond,  en  la  soumettant  à  un  immense  crescendo  suivi  d'un  immense  dimi- 
nuendo.  Est-ce  l'influence  de  R.  Wagner?  Je  vois  là  un  souvenir  inopportun 
des  préludes  de  Lohengrin  et  de  Tristan  qui  sont  construits  sur  ce  plan  :  un 
crescendo,  —  un  diminuendo.  Faire  entrer  Bach  dans  ce  cadre  est  bien  hardi  ! 
M.  Galston  a  de  plus  une  habitude  étrange,  exagération  franchement  mauvaise 
d'une  idée  juste.  Tout  en  jouant  la  musique  de  Bach,  il  la  chante  (à  bouche 
fermée,  bien  entendu,  et  en  fredonnant  à  la  manière  des  pianistes).  De  ma 
place,  je  l'entendais  parfaitement.  C'est  une  habitude  dont  il  fera  bien  de 
s'affranchir  !  un  bon  pianiste  ne  doit  chanter  qu'avec  ses  doigts.  Enfin,  dans 
la  dernière  partie  de  son  récital,  M.  Galston  nous  a  donné  des  pièces  où  il  est 
difficile  de  reconnaître  la  manière  de  Bach.  Ces  «  arrangements  »  devraient 
être  exclus  d'un  programme  sérieux.  —  J.  C. 

I.  «  Aria  »,  pour  piano,  violon  et  alto.  —  II.  «  Devant  la  mer  »,  poème 

SYMPHONIQUE  POUR  ORCHESTRE  ET  UNE  VOIX,  DE  LUCIEN  CaPET,  OEUVRES  NON 
ENCORE     GRAVÉES,     EXÉCUTÉES     LE     l6     JANVIER      IOO7,     CHEZ     M.     FrANZ     CuSTOT, 

président  de  «  l'ut  mineur  ».  —  Toutes  les  extériorités  s'évanouissent  ;  on  cher- 
cherait en  vain  des  discontinuités  ou  des  heurts  ;  pas  un  détail  frivole,  où 
l'auditeur  s'attarderait  et  oublierait  la  ligne  de  l'ensemble  ;  nulle  virtuosité  par 
où  s'effacerait  la  pensée  ;  nul  désir  d'introduire  des  thèmes  variés  par  lesquels 
se  dissocierait  l'œuvre  entière.  UAria  de  M.  Capet  s'offre  ainsi  à  nous  comme 
un  thème  d'où  toutes  les  parures  profanes  sont  bannies.  Lyrique  plus  que  dra- 
matique, cet  Aria  semble   un  cantique,  le  cantique  d'une   âme  sombre,   tendue 

désespérément  vers  une  lumière Nous  sommes   en  France  si  rebelles   au 

lyrisme  mystique,  que  cette  musique  volontairement  ascétique  paraît  trop  dé- 
pouillée à  quelques-uns  ;  les  sens  y  sont  maîtrisés  ;  les  douleurs  individuelles, 
que  l'on  y  devine  brûlantes  et  intenses,  sont  volontairement  universalisées  ;  les 
impressions  naturelles,  dont  on  surprend  sans  cesse  la  traduction  musicale,  sont 
transfigurées.  Rien  de  moins  voluptueux  que  YAria  de  M.  Capet.  Grâce  à 
cet  effort,  M.  Capet  a  échappé  à  la  musique  à  programme,  où  l'on  devine 
constamment  l'illustration  de  données  plastiques  ou  de  formules  littéraires. 

On  ne  peut  dire  que  ce  dernier  caractère  soit  aussi  nettement  apparent  dans  le 
poème    symphonique  Devant  la  mer.  On  eût  préféré,  par  exemple,    une  poésie 
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plus  complexe.  Mais  il  faut  faire  effort  pour  oublier  la  littéralité   des  paroles   et 
considérer  l'œuvre  elle-même.  —  D'abord,  une  sorte  de   prélude,  calme,    triste 
et  morne  ;  c'est  la  mer,  incompréhensible  pour  celui  qui  n'en  contemple  que  la 
figure  plastique  et  n'en  écoute  que   les  sonorités  incohérentes.    A  la  première 
interrogation  de  l'homme,  la  mer  ne  répond  que  par  une  tempête  croissante,  qui 
se  déchaîne  finalement  sur  une  harmonie   grandiose.   Puis,  l'accalmie,    la  nuit, 
l'angoisse,  —  et  le  malheur,  que  l'on  croit  définitif.  L'homme  s'incline  à   nou- 
veau devant  la  mer  ;  lui  enseignera-t-elle  s'il  doit  «  vivre  ou  mourir  »  ?  Ici  se 
noue  musicalement  le  poème.  Par  une  sorte  de  mouvement  intérieur  en  ut  dièse 
mineur  s'annonce  la  deuxième  réponse  de  la  mer.  Les  paroles  s'arrêtent  un  ins- 
tant ;  et  toujours  dans  la  même  tonalité,  la  réponse  tragique  se  précise.  Réponse 
cruelle  et  farouche  pour  celui  qui  ne  sait  pas  encore  ;    réponse  féconde  au  con- 
traire pour  celui  qui  est  initié  ;  mais  réponse  voilée  par   une  nouvelle  et  formi- 
dable tempête,   d'où  surgit   pourtant  l'annonce  de   la  Foi.    L'affirmation  de  la 
croyance    ramène  le  même  fortissimo,   sur  la  même   harmonie   qui  traduisait 
auparavant,  aux  premières  heures  de  sa  pensée,  les  aspirations  de  l'homme.  La 
vérité  est  donc  atteinte  désormais  ;  et  cette  réponse  de  la  mer,  en  qui  l'homme 
errant  ne  pressentait  que  des  grondements  féroces,  cachait  en  réalité  la  révéla- 
tion de  la  foi,  révélation  dont  M.  Capet  nous  donne  la  formule  littérale,  en  fai- 
sant reparaître  à  la  fin  de  l'œuvre,  tout  à  fait  à  découvert,  mais  dès  lors  dans  le 
ton  primordial  {fa  mineur),   le   thème  en  qui  l'homme  aveugle  n'avait  discerné 
d'abord  que  furie  et  que  haine. 

J'ai  essayé  d'esquisser  le  sens  du  poème,  plutôt  en  sa  construction  musicale 
qu'en  son  expression  littéraire.  Tout  jugement  serait  superficiel,  puisque  fut 
seule  exécutée  la  réduction  au  piano,  laquelle  ne  peut  donner  qu'un  schéma. 
Mais  ce  schéma  est  assez  intéressant  pour  qu'il  fasse  pressentir  une  œuvre 
ample,  sans  mièvrerie  ni  déclamation.  La  ligne  mélodique  évoque  pour 
nous  une  sorte  de  mélopée  qui  nous  conduit  aux  anciens  âges,  et  qui  est  sou- 
tenue par  des  harmonies  puissantes,  douées  d'un  mouvement  cyclique  en 
quelque  sorte,  dont  tous  les  éléments  se  subordonnent  à  l'ensemble. 

Et  de  même,  l'individu  se  courbe  devant  le  tout  pour  s'y  fondre.  De  cette 
inspiration  panthéistique  surgit  la  technique  de  M.  Capet  :  le  thème  est  sous- 
jacent  à  l'œuvre,  d'autant  plus  primordial  qu'il  s'extériorise  selon  des  lignes 
mélodiques  extrêmement  simples. 

M.  Capet  voudrait  ainsi  nous  ramener  à  nos  plus  ancestrales  pensées.  La 
«  Foi  »  dont  il  parle  n'est  pas  une  foi  objectivée  selon  une  religion  déterminée  ; 
c'est  la  foi  mystique,  force  originale  indécomposable,  absolu  vivant  que  nous 
avons  en  nous,  mais  qui  est  dissimulé  sous  les  apparences  illusoires.  Cet  Absolu, 
cest  TAtman  hindou,  «  le  meneur  intérieur,  V impérissable  en  dehors  duquel  il  n'y 
a  que  douleur  »  (i).  Le  thème  générateur  de  toute  œuvre  musicale  est  anologue  à 
cet  Absolu.  Par  la  musique  nous  atteignons,  plus  directement  que  par  tout  autre 
art,  à  la  vie  mystérieuse  de  l'Absolu  en  chacun  de  nous.  Un  texte  hindou  contient 
ces  lignes  :  «  L'essence  de  l'homme  est  la  parole  ;  l'essence  de  la  parole  est 
l'hymne  ;  l'essence  de  l'hymne  est  le  chant  :  l'essence  du  chant  est  la  syllabe 
sacrée  ;  c'est  là  l'essence  la  plus  intime,  la  plus  haute...  la  syllabe  sacrée  (2)  !  » 

(1)  Oldenbergi  :  leBouddha,  tr.  française,  Paris,  2903,  p.  41. 

(2)  Chândoya-Upanishad,  I,  1-2. 
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M.  Capet  est  pénétré  de  ces  symbolismes  II  croit  avoir  trouvé  la  vérité  en  la 
Sagesse  hindoue.  Que  son  hindouisme  soit  plus  instinctif  que  métaphysique  et 
scientifique,  c'est  chose  probable  ;  mais  le  fait  n'en  est  pas  moins  intéressant  à 
noter,  en  ce  qu'il  révèle  chez  un  artiste  dont  on  peut  espérer  beaucoup,  une  aspi- 
ration à  des  sources  vraiment  neuves  pour  nous.  La  pensée  de  l'Extrême-Orient 
a  toujours  été  dénaturée  par  nos  commentaires  trop  soucieux  de  clarté  occiden- 
tale ;  nous  avons  cru  ne  pouvoir  mieux  comprendre  les  notions  hindoues  qu'en 
les  adaptant  à  nos  idées  chrétiennes  ou  rationalistes.  Méthode  inféconde  et  su- 
perficielle qui  nous  interdit  toujours  de  vivre  la  pensée  humaine  intégrale.  Laf- 
cadio  Hearn  a  dit  quelque  part  :  «  N'ayant  vécu  que  dans  un  hémisphère,  nous 
n'avons  pensé  que  des  demi-pensées  (i).  » 

Aucun  jugement  systématique  n'est  dès  maintenant  possible  sur  la  concept 
tion  musicale  de  M.  Capet.  J'ai  voulu  seulement  indiquer  qu'il  nous  avait  donné 
deux  œuvres  fortes  et  profondes,  et  que,  par  son  aspiration  à  la  doctrine  de  la 
(^Délivrance  »,  il  devait  être  rapproché  de  ceux  qui,  depuis  quelques  années, 
essayent  de  pressentir,  par  delà  nos  idées  occidentales,  les  notions  à  peine 
soupçonnées  de  l'Inde.  Pour  qu'une  telle  fusion  intellectuelle  et  finalement 
musicale  s'accomplisse,  une  vaste  collaboration  est  nécessaire.  Il  est  déjà  impor- 
tant qu'un  désir  tout  artistique  annonce  le  mouvement  spirituel  de  pénétration 
mondiale  qui  sera  l'oeuvre  du  xxe  siècle.  — Jean  Baruzi. 

Le  Concerto  pour  piano  de  Schumann  exécuté  par  M.  Emile  Sauer 
(Concert  du  Conservatoire).  —  Le  Concerto  de  Schumann  est  si  beau  que  Ton 
se  prend  à  déplorer  que  le  maître  deZwick.au  n'en  ait  pas  écrit  d'autres.  Il  semble 
que  Schumann  ait  mis  dans  ce  concerto  le  meilleur  de  lui-même.  Rien  de  banal 
dans  les  thèmes,  rien  d'amphigourique  dans  les  développements.  La  pâte  or- 
chestrale elle-même,  qui,  dans  les  quatre  symphonies,  est  un  peu  épaisse,  est, 
dans  le  concerto,  diaphane  et  légère. 

Il  faut,  pour  jouer  ce  concerto,  un  artiste  accompli,  non  pas  que  la  partie  de 
piano  soit  d'un  mécanisme  ultra-difficile,  mais  les  sentiments  les  plus  divers 
se  succèdent  avec  une  telle  précipitation  que  le  virtuose  doit  modifier  sans 
cesse  la  couleur  de  son  jeu.  Une  telle  variété  d'états  d'âme  est  le  propre,  des 
cœurs  féminins.  Aussi  bien  le  concerto  en  la  est-il  généralement  choisi  par  les 
pianistes  femmes. 

M.  Sauer,  dont  la  caractéristique  réside  surtout  dans  la  puissance,  a  une  ten- 
dance à  exagérer  plutôt  les  modifications  de  mouvements  qu'à  accentuer  les 
déplacements  psychiques,  et  la  phalange  de  M.  Marty  avait  fort  à  faire  pour 
suivre  son  caprice. 

Je  préfère  entendre,  M.  Sauer  dans  ses  récitals  que  le  voir  lutter  avec  un 
orchestre.  Quoi  qu'il  en  soit,  son  succès  a  été  très  vif,  et  j'aurais  mauvaise^grâce 
à  ne  pas  le  reconnaître. 

Harold  en  Italie,  de  Berlioz  (ibidem).  —  La  Société  des  concerts  n'avait 
jamais  donné  cette  symphonie  en  entier.  Il  a  fallu  que  la  notice,  rédigée  si  claire- 
ment par  M.  Maurice  Emmanuel,  l'avoue,  pour  que  je  le  croie.  Mais  d'autres 
compagnies  symphoniques  ont  fait  connaître  cette  œuvre  sur  laquelle  il  n'y  a 
vraiment  plus  rien  à  dire  qui  n'ait  été  dit. 

(i)  Lafcadio  Hearn,  cité  par  F.  Challaye  {Revue  de  Métaphysique,  mai  1903,  p.  351). 
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La  partie  la  plus  belle  est  certainement  la  fameuse  marche  des  Pèlerins.  La 
sérénade,  qui  constitue  le  3e  morceau,  est  aussi  très  mélodique,  et  fort  logique- 
ment développée. 

M.  Maurice  Vieux  —  plus  classique  que  romantique  —  a  rendu  la  partie  d'alto 
avec  une  correction  incomparable.  Les  abonnés  de  la  Société  des  concerts,  qui 
commencent  à  ne  plus  s'effaroucher  au  nom  de  Berlioz,  ont  chaudement  applaudi 
M.  Vieux  et  tous  ses  camarades  de  l'orchestre. 

Ils  ont  été  beaucoup  plus  réservés  à  l'égard  de  la  Nuit  de  Walpurgis,  de 
M.  Widor,  qui  est  cependant  une  œuvre  de  grand  talent.  --  H.  Brody. 

«  Lamento  »,  de  M.  Léo  Sachs  (Concerts  Sechiari).  —  Le  théâtre  Marigny, 
où  M.  Sechiari  a  vaillamment  poursuivi  le  cycle  de  ses  soirées  sympho- 
niques  du  jeudi,  devant  être  «  remis  à  neuf  »,  l'heureuse  tentative  du 
jeune  capellmeister  aura  néanmoins  prouvé  —  bien  qu'en  abrégé  —  qu'il 
est  parfaitement  possible  d'organiser  en  semaine  à  Paris  des  solennités  musi- 
cales dans  le  genre  de  celles  qui  se  partagent  l'après-midi  du  dimanche. 
M.  Sechiari  a  l'intention  de  reprendre  ses  séances  en  novembre  prochain  ;  il  n'est 
pas  douteux  que  le  succès  —  que  tous  les  succès  récompenseront  ses  efforts. 
Pour  sa  première  saison,  il  a  tenu  à  ne  faire  entendre  surtout  que  des  œuvres 
consacrées  ;  mais  les  quelques  «  ires  auditions  »  qu'il  a  données  ont  été  accueillies 
avec  assez  de  faveur.  Le  public  est  aussi  avide  d'entendre  les  œuvres  qu'il 
ignore,  qu'il  aime  à  écouter  celles  qu'il  connaît.  Ce  n'est  d'ailleurs  qu'en  portant 
des  nouveautés  sur  ses  programmes  que  M.  Sechiari  pourra  décider  la  critique 
à  se  déranger.  Les  concerts  sont  si  nombreux  ! 

Lors  de  la  dernière  séance,  après  le  Concerto  en  ré  mineur,  de  Haendel,  que 
les  instruments  à  cordes  ont  joué  avec  une  pureté  de  son  exquise,  et  dans  le 
vrai  mouvement  —  solennel  et  pompeux  qui  convient  à  cette  musique  profonde  — 
nous  avons  entendu  un  Lamento  de  M.  Léo  Sachs.  C'est  une  œuvre  courte, 
extraite  d'ailleurs  d'une  suite,  et  qui  nous  a  plu  par  sa  sincérité  et  sa  simpli- 
cité. Une  phrase  douloureuse,  exprimée  d'abord  par  les  premiers  violons  accom- 
pagnés à  contretemps  par  les  cordes,  est  reprise  ensuite  par  les  seconds  violons 
unis  aux  cors,  et  est  enfin  développé  dans  tout  l'orchestre.  Puis  au  plus  fort 
d'un  crescendo  dans  lequel  le  pathétique  est  poussé  fort  loin,  toutes  les  voix  de 
l'orchestre  se  taisent  brusquement.  Un  motif  épisodique  d'un  rythme  tout  à  fait 
différent  est  confié  aux  bois,  et^calme  de  son  sourire  discret  l'explosion  de  dou- 
leur violente  à  laquelle  il  succède. 

Un  enchaînement  très  court  confié  aux  cuivres  ramène  le  premier  motif,  et 
l'œuvre  conclut  sur  une  pensée  de  tristesse  et  de  désespoir. 

Ce  Lamento  avait  obtenu  beaucoup  de  succès  à  Monte-Carlo,  succès  que  les 
habitués  du  concert  Sechiari  ont  pleinement  ratifié.  —  H.  Brody. 

«  Symphonie  légendaire  »  de  Benjamin  Godard  (concert  Colonne  du 
10  mars).  —  M.  Colonne  a  la  très  louable  préoccupation  de  servir  la  musique 
française  et  de  remettre  en  honneur,  si  possible,  des  œuvres  un  peu  oubliées. 
Après  le  Désertât  Félicien  David,  il  nous  a  donné  la  Symphonie  légendaire  de 
Benjamin  Godard  (1886).  C'est  une  œuvre  agréable  et  brillante,  mais  d'une 
esthétique  très  surannée  en  ce  qui  concerne  les  paroles,  et  d'une  facilité  déplora- 
blement  superficielle  quant  à  la   musique.    Godard  n'est  jamais  concis  et  péné- 
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trant  ;  il  a  l'air  d'improviser.  A  chaque  instant,  des  réminiscences.  Au  passage, 
on  salue  Mendelssohn,  Schubert,  le  scherzo  de  forme  classique,  etc..  Trop  de 
notes  pour  dire  en  somme  peu  de  chose  !  Le  talent  est  grand  ;  la  personnalité 
est  médiocre  ;  trop  de  verbiage  et  de  «  pluie  de  perles  »  !  Les  vraies  sources  de 
la  poésie  et  de  la  grande  émotion  ne  sont  pas  atteintes.  Trop  de  balancements, 
de  glissades,  de  traits  inutiles  et  de  poudre  aux  yeux  !  De  l'artiste  nous  réclamons 
aujourd'hui  quelque  chose  de  plus  fort  et  de  plus  profond. 

Au  même  concert,  avec  les  charmantes  Impressions  d'Italie  de  Gustave  Char- 
pentier, nous  avons  eu  le  grand  plaisir  de  réentendre  la  voix  pure  et  admirable- 
ment timbrée  au  grave  de  Detna.  Delna,  c'est  uneThérésa  affinée  par  le  paradis, 
et  avec  des  ailes.  Elle  a  triomphé  dans  une  très  vigoureuse  et  très  belle  page 
d'Alfred  Bruneau,  la  Guerre,  tirée  de  V Attaque  du  Moulin.  Toutes  les  qua- 
lités qui  manquent  à  Godard  sont  chez  M  Bruneau,  et  le  programme  était  fort 
habilement  conçu  !  A.  L. 


Théorie    musicale.     —    I.  —  Les    principes    de    l'accompagnement    de 
Dandrieu    (1719).     —     La     classification     des     accords     au    début    du 

XVIIIe    SIÈCLE. 

Dans  notre  Supplément,  nous  donnons  de  nouvelles  pièces  de  Dandrieu.  d'une  forme  élégante 
et  de  haute  valeur  musicale.  Le  titre  de  la  première,  la  Lully,  est  justifié  par  ce  fait  qu'elle  est 
écrite  dans  la  forme  de  l'ouverture  française  (introduction  lente,  puis  allegro  en  style  fugué)  dont 
Lully  passait  pour  être  l'inventeur.  Tout  en  faisant  connaître  les  compositions  de  Dandrieu,  nous 
donnons  ci-dessous  l'analyse  d'un  de  ses  ouvrages  théoriques. 

Il  est  toujours  intéressant  de  parcourir  les  différentes  «  méthodes  »  (en  prenant 
le  mot  au  sens  moderne)  dans  lesquelles  les  compositeurs  d'autrefois,  au  xvne 
ou  au  xvme  siècle,  se  sont  efforcés  d'exposer  les  règles  pratiques  de  l'accompa- 
gnement. Ces  méthodes,  purement  empiriques,  sont  au  reste  nombreuses.  Car 
elles  répondaient  à  un  besoin  général  en  ces  temps  où  le  rôle  de  l'exécutant  était 
singulièrement  plus  étendu  qu'il  n'est  de  nos  jours,  puisque  le  musicien  lui 
laissait  toujours  le  soin  de  réaliser  une  part  de  sa  pensée.  Réaliser  au  clavier 
une  basse,  chiffrée  ou  non,  c'était  un  talent  dont  nul  ne  se  pouvait  passer. 
Artistes  ou  amateurs  en  sentaient  la  nécessité  tous  les  jours.  Et  c'était  affaire 
aux  maîtres  de  s'employer  de  leur  mieux  à  facil.iter  une  tâche  qui  ne  passait 
point  pour  commode. 

Donc,  si  les  traités  d'harmonie  ou  de  composition  proprement  dite  sont  rares 
(l'enseignement  oral  suffisant  d'ordinaire),  nombreux  sont  les  traités  d'accom- 
pagnement. 

Circonstance  heureuse  pour  nous,  encore  que  ces  manuels  n'aient  plus  d'intérêt 
immédiat.  Mais  ils  demeurent  le  plus  précieux  témoignage  de  l'état  de  la  science 
harmonique  en  leur  temps.  On  y  trouve  l'inventaire  complet  des  procédés,  des 
ressources  alors  en  usage.  On  y  discerne  aisément  la  trace  des  théories  professées, 
puisqu'ils  les  résument  et  les  éclaircissent.  A  ce  titre,  il  ne  sera  pas  indifférent 
d'examiner  sommairement  ici  un  de  ces  traités  :  celui  de  Dandrieu  qui,  outre  le 
mérite  d'être  l'oeuvre  d'un  compositeur  plus  qu'estimable,  a  encore  celui  de  ne 
précéder  que  de  bien  peu  l'apparition  du  livre  fameux  de  Rameau. 

Le  titre  en  explique  assez  clairement  l'esprit  :  Principes  de  l'accompagnement 
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du  clavecin,  exposez  dans  des  Tables  dont  la  simplicité  et  l' ar an gement  peuvent, 
avec  une  médiocre  atention,  faire  connoître  les  règles  les  plus  sûres  et  les  plus 
nécessaires  pour  parvenir  à  la  téorie  et  à  la  pratique  de  cèle  science.  Dedie^  à 
Monseigneur  le  duc  de  Noailles,  par  M.  Dandrieu,  organiste  de  St-Méry,  gr. 
in-40  obi.  La  première  édition,  non  datée,  remonte  à  17 19. 

Dandrieu,  rédigeant  cette  méthode,  ne  prétend  point,  en  homme  modeste, 
avoir  fait  œuvre  complètement  originale.  Il  n'a  point,  à  cet  égard,  les  ambitions 
d'un  Rameau.  Au  contraire,  puisqu'il  se  félicite  en  sa  préface  de  ne  venir  qu'a- 
près beaucoup  d'autres  «  habiles  gens  »  qui  lui  ont  facilité  la  tâche. 

Cependant  il  se  flatte  d'avoir  suivi  un  plan  tout  différent.  Soucieux  de  brièveté 
et  de  méthode,  il  a  éliminé  tout  ce  qui  ne  tend  pas  à  son  but.  Aucune  considé- 
ration sur  la  musique  en  général,  ni  sur  la  disposition  du  clavier.  Car  il  suppose 
que  les  élèves,  avant  de  vouloir  aborder  l'accompagnement,  ont,  de  ces  matières, 
une  «  connaissance  au  moins  médiocre  ». 

Après  une  très  courte  explication  de  ce  qu'on  entend  par  mode  :  «  une  suite  de 
sons  disposés  d'une  certaine  manière  »  et  dont  les  deux,  majeur  et  mineur,  se 
différencient  par  leur  tierce,  par  finale,  médiante,  dominante  et  par  accord,  il 
aborde  la  pratique.  Il  offre  à  son  lecteur  des  Tables,  comme  il  dit,  pour  chaque 
accord.  C'est-à-dire  des  sortes  de  préludes  en  notes  égales,  sans  mesure,  disposés 
et  conçus  de  telle  sorte  que  la  réalisation  harmonique  comporte  successivement 
chacun  des  accords  qu'il  étudie  séparément.  Séparément  et  progressivement 
aussi,  car  chaque  nouvelle  table,  avec  un  accord  nouveau,  suppose  l'emploi  de 
tous  ceux  que  l'on  a  déjà  présentés.  Et  à  la  fin,  l'élève  se  trouve  familiarisé  avec 
tous.  Pour  plus  de  commodité,  chaque  table  est  répétée  trois  fois.  La  première 
avec  trois  chiffres  par  note,  chacun  exprimant  une  des  notes  de  l'accord  ;  la 
seconde,  avec  le  chiffrage  ordinaire  du  temps  lequel,  on  le  sait,  ne  comporte 
guère  qu'un  chiffre  par  accord.  Enfin,  pour  finir,  la  basse  donnée  se  présente 
sans  aucun  chiffrage. 

Au  bas  de  chaque  table  (il  y  en  a  21)  quelques  lignes  de  texte  expliquent  de 
quels  intervalles  chaque  accord  est  composé  et  sur  quelle  note  de  l'échelle 
majeure  et  mineure  il  trouve  sa  place  habituelle  ou  nécessaire. 

Il  y  a,  disions-nous,  21  tables.  C'est  donc  que  Dandrieu  connaît  et  pratique 
21  accords  différents.  En  réalité  il  en  admet  quelque  peu  davantage.  Car  il 
réunit  sous  le  même  article  les  accords  parfaits  majeurs  ou  mineurs  et  ceux  de 
ces  accords  qui,  pour  Rameau  et  pour  nous,  ne  seraient  que  les  renversements 
de  l'accord  parfait  sont  classés  de  même.  Plusieurs  espèces  de  septième  ne  sont 
pas  distinguées  non  plus. 

Quoiqu'il  en  soit,  voici  la  classification  de  Dandrieu. 

i°  L'accord  parfait  majeur  ou  mineur.  (Tierce,  quinte,  octave.) 

20  La  sixte  simple.  (Tierce,  sixte,  octave.)  Pour  nous,  c'est  le  premier  renver- 
sement de  l'accord  parfait.  Mais  Rameau  n'a  pas  encore  formulé  sa  théorie  du 
renversement.  Dandrieu  observe  que  cet  accord  se  place  sur  la  médiante  du  ton. 
Ailleurs  il  lui  donne  un  autre  ton  et  en  fait  un  autre  accord. 

30  La  petite  sixte.  (Sixte  majeure,  tierce  mineure,  quarte,  ré-fa-sol-si,  dans  le 
ton  d'ut.)  Il  se  place  «  souvent  »  sur  la  2e  note  du  ton,  observe  l'auteur.  C'est  le 
2e  renversement  de  notre  7e  de  dominante. 

40  La  fausse  quinte.  (Quinte  diminuée,  sixte,  tierce,  si-ré- fa- sol.)  Cet  accord  a 
sa  place  sur  la  7e  note  du  ton.  C'est  le  ier  renversement  de  la  7e  de  dominante. 
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5°  La  sixte  doublée.  (Tierce,  sixte  avec  l'octave  de  l'une  ou  l'autre  note.)  En 
réalité,  comme  la  sixte  simple,  c'est  un  renversement  d'accord  parfait.  Dandrieu 
le  distingue  en  ce  qu'il  se  place  ailleurs  que  sur  la  médiante  Où  le  rencontre- 
t-on?  Sur  la  sous-finale  (7e  note  ou  sus-dominante  (6°  note)  quand  elles  montent 
ou  descendent,  dit-il.  Par  exemple  : 


sou-i-finale 


=£g= 


z&az 


ou  bien 

sus-domin. 
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Ceci  est  curieux,  en  ce  sens  qu  il  y  a  là  comme  un  pressentiment  des  «  fonc- 
tions harmoniques  »  de  Riemann  :  tel  accord  identique  à  tel  autre,  mais  différent 
cependant  parce  qu'il  joue  un  autre  rôle  dans  le  discours  harmonique. 

6°  La  quinte  et  sixte.  Sur  la  sous-dominante  du  ton  (tierce  majeure  ou 
mineure,  quinte,  sixte  '.  fa-la- do-ré)  c'est  l'accord  de  Grande  sixte  ou  mieux  de 
sixte  ajoutée  de  Rameau,  considéré  par  lui  comme  fondamental  à  cause,  sans 
doute,  de  son  rôle  dans  les  cadences  où  il  précède  et  prépare  la  7e  dominante 
du  ton.  En  réalité,  renversement  de  septième. 

70  Le  triton.  (Quarte  augmentée,  seconde,  sixte  fa-sol-si-ré.)  Il  est  toujours 
suivi  de  la  sixte  sur  la  médiante.  Troisième  renversement  de  la  septième  de 
dominante  du   ton. 

8°  La  quarte.  (Quarte,  quinte,  octave  :  sol-do-ré-sol.)  Pour  nous,  ce  n'est  plus 
un  accord  particulier.  Le  do,  nous  le  considérons  comme  un  «  retard  »  du  si, 
simple  artifice  harmonique  ou  plutôt  contrapuntique. 

Mais  la  théorie  des  retards,  bien  que  connue  des  anciens  contrepointistes,  est 
alors  abandonnée  depuis  qu'on  s'est  avisé  de  considérer  les  accords  comme  des 
entités  abstraites  plutôt  que  comme  la  résultante  naturelle  et  momentanée  de  la 
marche  de  parties  diverses.  La  théorie  de  Rameau  continue  à  accepter  comme 
accords  des  agrégations  fortuites  de  sons  telles  que  celle-ci  et  bien  d'autres  que 
nous  allons  rencontrer  maintenant. 

90  L'accord  de  seconde.  (Seconde,  quarte,  sixte  :  do- fa-la-ré.) 

L'accord  se  présente  ainsi  sur  la  tonique  descendant  sur  la  sensible. 
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Pour  la  théorie  actuellement  enseignée,  ici  ce  n'est  pas  autre  chose  qu'un 
double  retard  de  la  basse  et  de  la  sixte  ou  un  retard  de  la  basse  avec  appoggiature. 
Il  est  remarquable  que  Dandrieu  ne  place  pas  sous  le  même  article  l'accord  de 
seconde  avec  la  quinte  (ici  le  sol)  au  lieu  du  la.  Au  reste,  suivant  ce  qui  le 
précède,  cet  accord,  théoriquement,  pourrait  être  envisagé  de  diverses  façons. 

io°  La  septième.  (Tierce,  quinte,  septième.)  Dandrieu  ne  distingue  pas  les 
différentes  septièmes,  si  ce  n'est  par  cette  remarque  insignifiante  qu'on  appelle, 
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dit-il,  Petite  septième,  cet  accord,  quand  la  quinte  y  est  remplacée  par  un  redouble- 
ment de  l'octave.  Pas  davantage  il  ne  songe  à  accorder  à  la  septième  de  domi- 
nante du  ton,  cette  place  prépondérante  qui  constitue  un  dés  fondements  les 
plus  essentiels  des  théories  harmoniques  de  Rameau.  L'harmonie  de  l'accord 
parfait  sur  la  dominante  lui  paraît  suffire  à  établir  la  cadence  parfaite.  Chose 
naturelle,  d'ailleurs,  puisque  les  œuvres  musicales  de  son  temps  et  encore  plus 
celles  de  l'âge  antérieur  montrent  plutôt  rarement  la  septième  en  fonctions  de 
cadence,  sinon  comme  note  de  passage   ou  comme  dissonance  préparée. 

Pour  Dandrieu,  les  septièmes  s'établissent  sur  tous  les  degrés  de  la  gamme  et 
pratiquement  s'enchaînent  régulièrement  en  marche  non  modulante.  Par 
exemple  : 

p..    rjm.  p.c    ?me 
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Il  qualifie  cet  accord  de  «  dissonant  ». 

ii°  La  neuvième.  (Neuvième,  tierce,  quinte).  Rien  de  commun  avec  la  con- 
ception des  accords  modernes  de  neuvième.  La  neuvième  de  Dandrieu  n'est 
qu'une  simple  prolongation  de  la  ge  sur  la  tonique. 
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12°  La  quarte  consentante.  (Quarte,  sixte  majeure  ou  mineure,  octave,  sol-do-mi- 
so/.)  C'est  le  second  renversement  de  l'accord  parfait.  A  l'inverse  de  Rameau, 
Dandrieu  ne  semble  point  ressentir  la  parenté  de  cette  quarte-sixte  et  de  l'accord 
parfait.  Sa  quarte  consonante  s'établit  sur  la  tonique  ou  la  dominante;  elle  est 
toujours  précédée  de  l'accord  parfait  do-mi-sol- do,  do-fa-la-do,  sol-si-ré-sol,  sol- 
do-mi-sol.  Du  moins  en  est-il  ainsi  dans  les  exemples  de  ses  Tables  La  pratique 
des  maîtres  de  la  ire  moitié  du  xvne  siècle  accordait  à  ce  groupe  sonore  beau- 
coup plus  d'indépendance,  quoique  Lully  s'en  soit  à  peu  près  privé  par  la  suite. 

1 3° La  septième  et  neuvième.  (Septième,  neuvième,  tierce,  quinte,  avec  toutes  les 
variétés  que  comportent  les  différentes  septièmes.)  Ici  nous  entrons  dans  la  caté- 
gorie des  accords  que  Rameau  appellera  les  accords  par  supposition,  parce  qu'il 
suppose  qu'au-dessous  de  la  basse  fondamentale  (qui  est  celle  d'un  accord  de 
septième)  on  fait  entendre  une  note  ajoutée.  Théorie  obscure  et  fort  peu  logique. 

Voici  des  exemples  de  l'emploi  de  ces  septièmes  et  neuvièmes. 
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En  réalité,  ce  sont  des  prolongations  doubles.  Ceci  apparaîtrait  encore  mieux 
si  l'écriture  pour  le  clavier  ne  groupait  les  sons  sous  une  forme  compacte  qui 
dissimule  tant  soit  peu  la  marche  mélodique  des  parties. 

140  La  septième  superflue.  (Septième,  seconde,  quarte,  quinte).  C'est  l'accord  de 
septième  dominante  du  ton  sous  lequel  la  basse  fait  entendre  la  tonique.  Il  ne 
se  place  que  sur  la  tonique,  et  comme  l'auteur  le  conçoit  et  le  présente,  on  ne 
peut  guère  l'expliquer  que  comme  un  accord  sur  pédale. 
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150  La  septième  superflue  jointe  à  la  sixte  mineure.  (Septième,  seconde,  quarte, 
sixte  mineure.)  C'est  un  accord  «  extraordinaire  »,  dit  Dandrieu.  Il  s'établit  sur 
la  tonique  des  tons  "mineurs.  C'est  aussi  un  accord  (septième  diminuée)  sur 
pédale. 
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160  La  sixte  majeure  jointe  à  la  fausse  quinte.  (Quinte  diminuée,  tierce  et  sixte 
majeure.)  Simplement  un  renversement  de  la  septième  diminuée,  quoique  ici 
classé  parmi  les  accords  «  extraordinaires  ».  Il  s'établit  sur  le  deuxième  degré 
des  tons  mineurs. 
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170  La  sixte  jointe  au  triton  et  la  septième  jointe  à  la  fausse  quinte.  (Le  premier: 
sixte,  tierce,  quarte  augmentée;  le  second  :  septième,  tierce,  quinte  diminuée  ) 
Le  premier,  qui  n'est  qu'un  renversement  du  deuxième,  se  place  sur  le  degré  au- 
dessus  de  la  dominante  d'un  ton  mineur  ;  le  second  sur  le  2e  degré  de  ce  même 
ton  mineur.  Tous  deux  se  résolvent  sur  l'accord  parfait  majeur  de  dominante. 
Voici  ces  accords  dont  Dandrieu  a  bien  senti  l'étroite  parenté  : 
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Le  second  est  une  septième,  le  premier  son  deuxième  renversement  dont  la 
quinte  et  sixte  (n°  6)  en  mineur  serait  le  premier  renversement. 

i8°  La  Quinte  superflue.  (Quinte  augmentée  ;  septième,  neuvième,  tierce  :  fa- 
do$  -mi-sol-la.)  Encore  un  accord  par  supposition  :  c'est  une  septième  de  domi- 
nante d'un  ton  mineur  sous  laquelle  la  basse  sonne  la  médiante  du  ton.  Pour 
nous,  c'est  un  quadruple  retard  dans  l'accord  de  sixte,  ou  mieux  une  anticipation 
de  la  basse,  quelquefois  une  simple  appoggiature  sur  la  sixte. 

190  Le  Triton  joint  à  la  Tierce  mineure  (Tierce  mineure,  quarte  augmentée, 
sixte  :  fa  la^-si-ré.)  Renversement  de  la  septième  diminuée. 

20°  La  seconde  superflue.  (Seconde  augmentée,  quarte  augmentée,  sixte.) 
Encore  un  accord  «  extraordinaire  ».  En  réalité,  une  septième  diminuée 
renversée,  placée  sur  le  6e  degré  d'un  ton  mineur  et  résolue  sur  la  quarte  sixte 
mineure  de  la   dominante  : 
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2i°  La  septième  diminuée  que  Dandrieu  classe  parmi  les  «  extraordinaires  ».  Il 
place  cet  accord  sur  la  sensible  des  tons  mineurs,  le  résolvant  sur  l'accord  parfait 
mineur.  C'est  encore  la  théorie  moderne  de  ce  groupe,  bien  que  l'usage  courant 
en   ait  beaucoup  élargi  l'emploi. 

Avec  cette  dernière  table  finirait  l'ouvrage,  si  l'auteurn'y  avait  joint  une  table 
supplémentaire  contenant  les  accords  propres  à  accompagner  les  gammes  des 
jdeux  modes,  suivant  la«  règle  de  l'octave»  et,  pour  terminer,  un  recueil  de  quel- 
ques gracieuses  brunettes  à  titre  d'exercices  pratiques. 

De  la  lecture  de  ce  manuel,  destitué  assurément  de  toute  valeur  théorique, 
mais  dont  on  peut  louer  le  sens  pratique,  peuvent  se  déduire  plusieurs  consé- 
quences intéressantes. 

Premièrement,  que  la  musique  depuis  Lully  avait  acquis  maintes  ressources 
nouvelles.  Quelque  artificiels  qu'ils  fussent  en  théorie,  un  grand  nombre  de  ces 
accords  étaient  nouveaux,  spécialement  tous  ceux  qui  dérivent  de  la  septième 
diminuée.  Les  retards  réalisés  dans  les  accords  par  supposition  restaient  aussi 
des  acquisitions  neuves,  et  Rameau,  contrairement  à  l'opinion  commune,  n'ajou- 
tera que  bien  peu  à  ce  matériel  sonore.  C'est  à  Lalande  et  à  son  école,  si  l'on 
s'en  rapporte  aux  œuvres,  que  doit  revenir  l'honneur  de  ces  innovations. 

D'autre  part,  on  doit  avouer  que  de  tels  principes  attestent  trop  éloquemment 
combien  le  contrepoint,  la  polyphonie  vivante  des  anciens,  était  devenue 
étrangère  alors  aux  compositeurs.  La  distinction,  l'opposition  pour  mieux  dire 
delà  mélodie  et  de  l'harmonie  date  de  ces  temps-là,  et  l'on  n'en  sait  que  trop  les 
fâcheuses  conséquences.  La  théorie  des  accords  par  supposition,  par  exemple, 
n'eût  jamais  pu  venir  à  l'esprit  d'un  contrepointiste  vraiment  conscient  de  la 
marche  des  diverses  voix  de  sa  polyphonie.  Et  Rameau,  pas  plus  que  les  autres, 
n'y  changera  rien,  sauf  la  petite  simplification  apportée  par  sa  théorie  du  renver- 
sement ;  sa  pratique  harmonique  ne  diffère  guère  au  fond  de  celle  que  Dandrieu 
nous  expose. 

Il  faudra  attendre  près  d'un  siècle  pour  que  Catel,  dans  son  traité  d'harmonie 
professé  au  Conservatoire  dès  l'ouverture  de  cet  établissement,  simplifie  l'ensei- 
gnement  d'une  façon  vraiment  efficace  par  la  théorie  des  prolongations  et  des 
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rétards.  Idée  géniale  et  féconde,  surtout  parce  qu'elle  restitue  à  l'harmonie 
abstraite  et  vide  des  ramistes  quelque  peu  de  la  logique  et  de  la  vie  mélodique 
du  contrepoint. 

Peut-être  est-il  permis  de  trouver  que  Catel,  trop  modeste,  est  aussi  trop 
oublié.  La  lecture  du  manuel  de  Dandrieu,  pour  nous  avoir  fait  sentir  le  vice 
fondamental  de  l'ancienne  harmonie  dont  Rameau  devait  venir  encore,  de  son 
autorité  et  de  son  génie,  consacrer  les  erreurs,  nous  aura  du  moins  fourni  l'oc- 
casion de  rappeler  son  nom.  Il  n'est  point  indigne  d'être  rapproché  de  celui  du 
grand  musicien  dont  les  compositions  furent  des  chefs-d'œuvre,  mais  dont  lés 
théories  ne  méritent  pas  toujours,  tant  s'en  faut,  l'admiration  aveugle  dont  on 
les  entoura  trop  longtemps. 

H.  Q. 


IL  —  L'Octave.  —  Identité  et  harmonie  des  sons. 

Notre  collaborateur  M.  Dador,  chef  de  musique  au  125e  de  ligne  et  récemment  nommé 
chevalier  de  la  Légion  d'honneur,  nous  envoie  l'étude  suivante  dont  quelques  points  pourront 
prêter  à  d'intéressantes  discussions: 

L'identité  de  deux  sons  à  intervalle  d'octave  a  beaucoup  intrigué  les  théori- 
ciens modernes  ;  à  juste  titre,  semble-t-il,  puisque  le  mot  «  intervalle  »  éveille 
naturellement  l'idée  de  positions  distinctes  dans  l'échelle  des  sons.  Néanmoins, 
l'instinct  musical  des  artistes  n'est  pas  un  fait  négligeable,  et  leur  opinion 
unanime  au  sujet  des  octaves  doit  nous  rassurer  pleinement  quant  à  la  réalité  du 
phénomène  :  seule  l'explication  qui  en  a  été  donnée  jusqu  ici  est  au-dessous  de 
toute  discussion.  «Il  n'est  personne,  dit-on,  en  substance,  qui  ne  s'aperçoive 
de  la  ressemblance  qu'il  y  a  entre  un  son  et  son  octave  ;  ces  deux  sons,  entendus 
ensemble,  se  confondent  presque  entièrement  à  l'oreille»  (d'Alembert-Rameau). 
Sans  doute,  tout  le  monde  constate  cette  ressemblance  qui  s'étend,  plus  ou 
moins,  à  tous  les  intervalles  musicaux  et  qui  constitue,  en  somme,  le  caractère 
obligé  de  toute  harmonie  ;  mais  entre  la  ressemblance  et  1  identité  il  y  a  un 
abîme.  Pour  M.  H.  Riemann,  le  rôle  harmonique  particulier  de  l'octave  est 
encore  «  inexpliqué  et  probablement  inexplicable  ».  Ce  privilège  d'identité 
accordé  à  l'octave  semble,  en  effet,  difficile  à  justifier,  mais  on  peut  envisager  la 
question  sous  un  aspect  bien  différent,  comme  ceci,  par  exemple  :  Pourquoi  cer- 
tains sons  à  intervalles  autres  que  V octave  ne  sont-ils  pas  indenliques  7  La  proposi- 
tion étant  ainsi  renversée,  le  fait  exceptionnel  n'est  plus  maintenant  l'identité 
des  sons  ;  il  réside,  au  contraire,  dans  la  non-identité  de  certains  d'entre 
eux. 

En  réalité,  nous  n'abordons  rien  moins  que  la  démonstration,  pour  un  cas 
spécial,  des  principes  universels  de  similitude  et  de  différence  ;  aussi,  ayant  reconnu 
ces  hauts  sommets,  hâtons-nous  de  gagner  des  régions  plus  favorables  à  nos 
habitudes  musicales.  Le  nombre  2  diffère  de  l'unité  parce  qu'on  le  suppose  géné- 
ralement composé  d'unités  de  même  espèce  ;  si,  par  hasard,  la  valeur  de  l'unité 
était  -*,  le  nombre  2  serait  représenté  par  \  X  2  =  |  :  les  deux  moitiés  d'une 
pomme  ne  donnent  pas  un  volume  supérieur  à  celui  de  la  pomme  entière.  Or, 
c'est   ainsi    que   les   choses   se   passent  dans  la  vibration  sonore:   on  dit  cou- 
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raniment  que  l'octave  est  produite  par  un  nombre  double  de  vibrations,  maison 
oublie  d'ajouter  qu'il  s'agit  de  vibrations  deux  fois  moins  longues.  La  vraie  for- 
mule de  l'octave  n'est  donc  pas  1X2=  2,   mais  bien,  comme  ci-dessus  ,-î    X   2 

s 

—  *• 

Il  n'existe  pas  de  corps  sonore  susceptible  de  fournir  à  volonté  —  toutes 
choses  égales  d'ailleurs  —  un  nombre  de  vibrations  double,  triple,  quadruple  de 
celui  qui  lui  est  imposé  par  sa  structure  particulière  :  la  manifestation  d'un 
pareil  phénomène  bouleverserait  immédiatement  toutes  nos  idées  acoustiques. 
On  peut,  il  est  vrai,  obtenir  un  mouvement  vibratoire  plus  ou  moins  rapide 
avec  le  même  corps  sonore,  mais  il  faut,  pour  cela,  adopter  un  mode  d'ébranle- 
ment qui  substitue  aux  entiers,  des  demis,  des  tiers,  des  quarts,  etc.  La  lon- 
gueur du  mètre  est-elle  modifiée  parce  qu'on  le  divise  en  décimètres  ou 
en  centimètres:1  La  réduction  photographique  d'une  personne,  d'un  édifice,  d'un 
paysage,  ne  nous  donne-t-elle  pas  une  image  fidèle  de  1  original  ?  La  représen- 
tation des  sons  musicauxpar  la  progression  arithmétique  1,  2,  3,  4,  etc.,  est 
donc  tout  à  fait  inexacte;  elle  serait  beaucoup  mieux  réalisée  par  la  série  des 
fractions   équivalentes  7,  |,^,*,  etc. 

Le  phénomène  objectif  d'où  résulte  la  sensation  de  «  son  »  doit  toujours  rester 
semblable  à  lui-même,  sous  peine  de  ne  plus  affecter  le  même  organe  en  fournis- 
sant d'autres  séries  d'impressions,  lumineuses,  caloriques,  par  exemple.  La 
différenciation  des  sons  provient,  surtout,  de  l'examen  comparatif  de  leurs  pério- 
dicités, abstraction  faite  des  conditions  d'inégalité  dans  lesquelles  on  les  observe 
réellement.  L'oreille  qui  se  borne  à  enregistrer  les  mouvements  vibratoires 
correspondant  aux  sons  ut  et  sol,  n'acquiert  nullement,  à  cette  occasion,  la  no- 
tion de  quinte  ;  pour  obtenir  ce  résultat,  il  faut  de  plus  isoler,  en  quelque  sorte, 
les  périodicités  2  —  3  et  les  analyser,  si  possible,  dans  des  conditions  égales  ou 
supposées  égales,  c'est-à-dire  en  dehors  de  l'influence  exercée  parles  autres  attri- 
buts de  la  vibration  (longueur,  amplitude,  durée,  forme)  :  l'appréciation  d'un 
intervalle  est  toujours  difficile  entre  deux  sons  de  timbres  différents.  En  tout  cas, 
l'examen  des  périodicités  sonores  est  un  fait  subjectif  qui  peut  se  produire  évi- 
demment, mais  qui  peut  aussi  ne  pas  se  produire  :  en  son  absence,  l'identité  de 
tous  les  sons  est  absolue. 

L'expérience  confirme  la  théorie.  Un  sujet  complètement  réfractaire  à  l'art 
musical  —  il  y  en  à  —  ne  faitaucunedistinction  entre  deux  sons  de  hauteurs  diffé- 
rentes ;  sur  demandes  successives,  il  articulera  bien  ut  ou  re,  mais  toujours  avec 
la  même  intonation.  En  augmentant  un  peu  la  difficulté,  c'est-à-dire  en  propo- 
sant d'émettre  les  sons  ut  et  ut  tf ,  on  peut  hardiment  tenter  l'expérience  sur  des 
sujets  pourvus  de  dispositions  musicales  moyennes  :  Y  ut  t ,  après  l'ut  H  ,  sera  rare- 
ment chanté  à  la  même  hauteur.  Enfin,  l'oreille  la  plus  délicate  se  déclarera  sans 
doute  incapable  de  différencier  —  musicalement  parlant  —  deux  sons  représentés 
par  les  nombres  de  vibrations  2000  et  2001.  Le  phénomène  harmonique  est  donc 
lié  à  une  question  dedegré  ;  lorsque,  pour  une  cause  quelconque,  la  comparaison 
des  fréquences  fait  défaut,  l'identité  est  de  droit. 

# 
*  * 

L'élément  d'identité  se  retrouve  dans  tous  les  jeux;  c'est  le  matériel  varié  uti- 
lisé par  les  joueurs,  cartes  rectangulaires,  damiers  carrés,   dés  cubiques,    billes 
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sphériques,  etc.  ;  sur  ce  fonds  d'identité  se  profilent  les  valeurs  conventionnelles 
dont  les  combinaisons  constituent  l'élément  harmonique.  Dans  le  «jeu  musical  » 
l'élément  d'identité  —  nous  lavons  vu  —  est  représenté  par  la  vibration  sonore 
toujours  équivalente  en  tant  que  phénomène  objectif  ;  l'élément  harmonique, 
d'origine  subjective,  comprend  les  rapports  de  périodicités  perçus  par  l'oreille 
à  la  suite  d  une  longue  pratique  musicale.  Les  innombrables  variétés  de  jeux 
nous  offrent  tous  les  degrés  de  complexité  «  harmonique  »,  depuis  le  jeu  puéril 
de  «  pile  ou  face  »  jusqu'à  celui  plus  respectable  des  échecs.  Les  musiciens  pos- 
sèdent également  —  en  théorie,  tout  au  moins  —  la  faculté  de  compliquer  à  leur 
gré  l'harmonie  des  sons,  et  il  est  assez  naturel  de  penser  qu'ils  ont  mis  à  con- 
tribution,  de  préférence,    les  combinaisons  les  plus   simples. 

Sans  rechercher  ici  jusqu'à  quel  point  un  groupement  de  sons  musicaux  peut 
se  former  en  dehors  de  tout  lien  harmonique,  bornons-nous  à  constater  que  les 
rapports  binaires  ont  servi  de  base  aux  premières  manifestations  des  sons  simul- 
tanés ;  chez  les  anciens  l'octave  remplissait,  sans  aucun  doute,  un  rôle  harmo- 
nique de  premier  plan.  Plus  tard,  au  moyen  âge,  les  harmonies  ternaires  (de 
quinte)  prirent  une  importance  considérable,  et  c'estbien  à  tort  qu'on  a  ridiculisé 
un  système  d'harmonie  parfaitempnt  logique.  Enfin,  les  derniers  siècles  ont  vu 
l'épanouissement  des  rapports  quinquennaires,  ce  qui  n'empêche  pas  la  critique 
de  s'en  prendre  maintenant  à  la  vulgarité  des  tierces.  En  fait,  la  nullité  des 
octaves,  la  dureté  des  quintes,  la  banalité  des  tierces,  sontdes  appréciations  tout 
à  fait  relatives  :  chacun  de  ces  intervalles  a  produit  son  plein  effet  à  un  moment 
donné  de  l'évolution  harmonique. 

Les  mois,  les  jours,  les  heures,  représentent  des  divisions  du  temps  sensible- 
ment égales;  pourtant,  un  écolier  qui  a  reçu,  dès  le  mois  de  mai,  la  promesse 
de  partir  en  vacances  le  20  juillet  à  midi,  estime  le  mois  de  juillet  infiniment 
supérieur  à  tous  les  autres.  Au  ier  juillet,  le  point  de  vue  change  ;  notre  écolier 
accorde  maintenant  une  importance  croissante  aux  différents  jours,  tandis  qu'il 
restitue  volontiers  aux  mois  écoulés  leur  égalité  première.  Finalement,  à  l'aube 
de  20  juillet,  une  nouvelle  différenciation  se  produit  entré  les  heures  jusqu'à 
celle  du  départ,  laissant  dans  l'ombre  d'identité,  mois  et  jours.  Ces  phénomènes 
si  simples  de  différenciation  et  d'identification  suffisent  à  expliquer  les  fonctions 
tour  à  tour  actives  ou  passives  des  intervalles  musicaux.  L'harmonie  des  sons, 
localisée  à  l'origine  dans  les  octaves,  s'est  étendue  progressivement  aux  quintes, 
aux  tierces,  même  aux  septièmes.  Par  le  fait  de  ce  mouvement  continu  vers  des 
harmonies  toujours  plus  complexes,  les  éléments  constitutifs  de  l'octave  ont 
recouvré  peu  à  peu  leur  identité  objective  ;  toutefois,  l'harmonie  binaire  doit  se 
dissiper  normalement  au  profit  de  la  fondamentale  dont  elle  double  l'importance 
tonale.  Tel  n'est  point  le  cas  de  l'exemple  suivant  où  la  tierce  bénéficie  d'un 
appui  imprévu  : 


Beethoven 
5e  Symphonie 


Harmonie  d'octave 
doublure  de  la  tierce. 


IDENTITÉ    ET    HARMONIE    DES    SONS 

l'harmonie  normale  de  l'octave  serait  celle-ci  : 


4e    mesure       < 


Harmonie  d'octave 
doublure  de  la  fondamentale. 
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L'identité  des  quintes  est  également  en  voie  de  réalisation  ;  on  peut  y  ratta- 
cher la  formation  des  accords  de  septième  et  de  neuvième  sur  tonique,  et  aussi 
la  suppression  facultative  des  quintes  dans  les  accords,  par  suite  de  leur  faible 
valeur  harmonique.  Voici  un  passage  de  la  Symphonie  pastorale  qui  a  souvent 
exercé  la  sagacité  des  critiques  et  que  Berlioz  déclare  «  une  étrangeté  de  style  »  ; 
il  s'agit  simplement  d'un  bel  exemple  d'identité  des  quintes,  hardiesse  prodi- 
gieuse pour  l'époque  (1808)  : 


Cor. 


La  tierce,  élément  principal  de  l'harmonie  moderne,  ne  subit  d'habitude 
aucune  éclipse  harmonique  ;  cependant,  lorsqu'on  emploie  les  accords  de  sep- 
tième comprenant  un  élément  déterminatif  (la  7e)  supérieur  à  la  tierce,  celle-ci 
doit  être  maintenue  à  sa  hauteur  théorique  |  :  en  tout  autre  cas,  une  tierce  un 
peu  haute  est  plutôt  agréable  à  entendre  : 


V-G- 


mi  t  —  tierce  harmonique  (haute)  —  tierce  identique  (f) 

Quoi  qu'il  arrive,  l'harmonie  des  sons  n'intéressera  jamais  qu'une  très  faible 
partie  des  combinaisons  possibles.  Semblable  à  la  zone  lumineuse  que  l'électri- 
cien déplace  selon  les  besoins  du  personnage  en  scène,  la  «  zone  harmonique  » 
englobe  successivement  des  rapports  numériques  de  plus  en  plus  complexes, 
autant  que  le  permet  l'éducation  du  sens  auditif.  En  deçà  et  au  delà  de  la  zone 
harmonique,  c'est-à-dire  dans  les  régions  déjà  explorées  ou  encore  inexplorées, 
les  sons  reprennent  ou  conservent  leur  identité  primordiale. 

J.  Dadok. 


R.  M. 
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III. 


Gomment  on  écrit  aujourdhui.  La  notation. 


«  Notation  musicale  autonome  »,  par  Jean  Hautstout.  i  vol.  in-40,  impri- 
merie de  l'Ecole  municipale  Estienne,  18,  boulevard  Auguste-Blanqui.  —  La 
musique  moderne  est  arrivée  à  un  tel  degré  de  complexité  graphique  et  d'indé- 
pendance dans  les  relations  tonales,  que  notre  système  traditionnel  de  notation 
devient,  non  pas  insuffisant  (car  il  permet  de  tout  dire),  mais,  parfois,  très 
difficile  à  suivre,  surtout  pour  le  lecteur  qui  déchiffre.  Voici  un  passage  de  Bala- 
kirew  (Islamey,  p.  18)  qui  certainement  arrêterait  le  pianiste  le  plus  habitué  aux 
broussailles  de  1'  «  altération  »  : 


M.  M.  J  =  i5 
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Que  pensez-vous,  à  un  autre  point  de  vue,  de  ces  quatre  mesures  d'Alfred 
Bruneau  (le  Rêve)  qui  d'ailleurs  avec  leur  succession  de  quintes  doivent  faire,  à 
l'orchestre,  un  excellent  effet  : 
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Que  pensez-vous  encore  de  ce  passage  du  Fervaal  où  M.  Vincent  d'Indy  n'em- 
ploie pas  une  seule  des  notes  de  la  gamme  du  ton  qu'il  a  adopté  (mi  b  majeur)  : 
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On  peut  résumer  ainsi  la  situation  créée  à  l'écriture  musicale  par  l'évolution 
de  l'art  : 

Autrefois,  l'usage  des  consonances  était  la  règle  ;  on  observait  donc,  au  point 
de  vue  de  la  tonalité,  les  relations  normales  des  notes  ;  tout  ce  qui  s'écartait  de 
ces  relations  normales  était  exceptionnel  et  très  rare  :  aussi  la  notation  n'était- 
elle  pas  encombrée  d'  «  accidents  »  ; 

Aujourd'hui,  l'usage  de  la  dissonance  tend  de  plus  en  plus  à  prévaloir  ;  les 
relations  tonales  et  normales  sont  évitées,  de  là  un  désaccord  presque  constant 
entre  le  ton  indiqué  au  début  de  la  portée  et  le  texte  musical  lui-même  ;  de  là 
aussi  une  multitude  d'  «  accidents  »  qui  encombrent  l'écriture.  Je  citerai  encore 
ce  passage  de  Y  Yolande,  de  M.  Albéric  Magnard,  où  la  pensée  du  musicien,  ins- 
table et  très  souple,  voulant  une  liberté  absolue,  est  en  lutte  évidente  avec  un 
système  d'écriture  qui  n'est  pas  fait  pour  elle  et  qui  la  gêne,  l'arrête  à  chaque 
instant  en  l'astreignant  à  des  signes  inutiles  : 


A  l'armature,  pour  trois  mesures  consécutives,  le  compositeur  n'a  pas  écrit 
moins  de  quinze  signes  (bécarres,  dièses  bémols),  et  ce  travail  est  sans  le  moin- 
dre rapport  avec  ce  qu'il  écrit.  Il  est  dans  la  situation  d'un  voyageur  qui  annon- 
cerait une  expédition  au  pôle  Nord,  ferait  construire  un  bateau  spécial,  —  et 
prendrait  ensuite  le  train  pour  Marseille  !!! 

Les  clefs,  elles  aussi,  sont  une  source  de  difficulté.  D'abord,  elles  n'ont  plus  de 
rapport  avec  l'étendue  de  l'échelle  actuelle.  Les  signes  qui  les  représentent 
exigent  un  grand  nombre  d'opérations  mentales  (un  même  son  pouvant  avoir 
sept  positions  sur  la  portée)  : 
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Enfin,  la  graphie  usuelle  des  mesures  est  illogique,  car  elle  a  pour  base  une 
fraction  qui  nest  pas  une  fraction,  mais  un  entier  ! 

M.  Jean  Hautstout,  compositeur  distingué  qui,  par  surcroît,  a  étudié  l'histoire 
de  l'art,  s'est  préoccupé  d'une  situation  fâcheuse  à  plusieurs  points  de  vue.  Il  dit 
avec  raison  :  «  une  recherche  constante  de  l'esprit  vers  une  conception  précise  du 
graphique  des  sons  se  remarque  dès  les  origines  les  plus  lointaines.  Cette 
tendance,    guidée  inconsciemment  par  le  principe   de   l'économie  des  forces,  n'a 
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jamais  produit  cependant  une  forme  graphique  durable,  et  les  différents  essais 
qui  ont  surgi,  uniquement  dans  le  but  de  la  simplification,  ont  vécu  comme 
vivent  les  formes  biologiques  non  adaptables  au  milieu  ».  M.  Hautstoutne  nous 
donne  aujourd'hui  qu'un  résumé  de  l'ouvrage  encore  inédit  qu'il  annonce  ; 
sans  doute  il  convient  d'attendre  cet  ouvrage  pour  apprécier  son  système. 
Je  me  borne  à  dire  que  ce  système  est  caractérisé  par  le  rejet  de  l'armature. 
De  plus,  M.  Hautstout  emploie  une  portée  atonale  de  trois  lignes  (complète  en 
six)  qui  suffit  à  noter  les  douze  sons  chromatiques  inclus  dans  l'octave  :  la  note 
placée  entre  deux  lignes  est  tantôt  adhérente  par  sa  base  à  la  ligne  inférieure, 
tantôt  adhérente  par  le  sommet  à  la  ligne  supérieure,  tantôt  sans  contact  avec  l'une 
et  l'autre  ligne,  ce  qui  lui  permet  d'avoir  trois  significations.  Je  crains,  à  vrai  dire, 
que  ce  système  ne  donne  lieu  à  des  inadvertances  de  graphie  et,  par  suite,  à  des 
erreurs  de  lecture,  puis  d'impression. ...  En  tout  cas,  cette  tentative  de  simplifi- 
cation est,  en  elle-même,  la  bienvenue.  Puisse  quelque  grande  Ecole  —  comme 
notre  Conservatoire  —  l'examiner  :  si  elle  l'approuve,  l'usage  l'adoptera. 

J.  C. 


IV.  —  Musique  orientale  :  Le  mode  Nihavend. 


Dans  le  dernier  numéro  de  la  Revue  musicale,  nous  avons  publié,  avec  une 
composition  importante  et  inédite,  une  note  de  M.  Raouf  (de  Constantinople)  sur 
le  mode  Nihavend.  Notre  honorable  correspondant  disait  que  ce  mode  ressemble 
à  notre  gamme  mineure  de  sol,  mais  qu'en  jouant  cette  gamme  sur  un  piano 
Pleyel,  il  n'avait  pu  la  réaliser  exactement,  les  intervalles  n'étant  pas  tout  à  fait 
les  mêmes. 

M.  Gustave  Lyon,  directeur  de  la  maison  Pleyel,  veut  bien  nous  adresser  une 
lettre  où,  rectifiant  une  coquille  qui  s'était  glissée  dans  les  chiffres  de  M.  Raouf, 
il  nous  donne  la  double  évaluation  des  intervalles  dans  le  mode  oriental  Niha- 
vend et  dans  le  tempérament  égal  du  piano  (en  prenant  pour  unité  de  mesure 
une  vibration  simple)  : 


Mode  Nihavend 
Temp.  égal. 
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LA 

SIt> 

773-33 

870 

916 

775,082 

870 

921,733 

DO 
1.036 
1.034,610 


RE 

,165 


MI 


1.227,3 
1.161,3 10  !  1 .230,366 


FA  3 
1.448,364 
1.463, 160 


SOL 

.546,66 
.550,164 


M.  Gustave  Lyon  ajoute  que,  pour  les  musiciens  qui,  par  extrême  délicatesse 
d'oreille,  voudraient  réaliser  au  piano  le  mode  Nihavend  ou  tout  autre  mode, 
rien  n'est  plus  facile  que  de  faire  accorder  un  piano  de  façon  à  reproduire  les 
intervalles  exigés.  Mais  a  priori,  et  bien  que  nous  n'ayons  pas  fait  l'expérience, 
il  nous  semble  que  la  différence  entre  les  deux  séries  d'intervalles  données  ci- 
dessus  serait  bien  difficile  à  saisir. 
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L  ORGANISATION    DES     ETUDES    D  HISTOIRE    MUSICALE,    EN     FRANCE,     AU    XIXe     SIECLE 
(SUITE)   .'    LES    GRECS    ET    LES    ORIENTAUX. 

Résumé  par  M.  E.  Dusselier. 

Dans  ma  dernière  leçon,  j'ai  parlé  de  quelques  ouvrages  de  grand  intérêt, 
relatifs  à  la  période  primitive  et  préhellénique  de  l'histoire  musicale  ;  j'ai  main- 
tenant à  parler  des  Grecs.  Je  ne  fais  en  ce  moment  qu'une  esquisse  de  bibliogra- 
phie française,  comme  introduction  à  une  bibliographie  générale  ;  mais,  chemin 
faisant,  je  reconnais  le  pays  que  j'aurai  plus  tard  à  parcourir,  et  je  pose  des 
jalons,  en  joignant  à  l'indication  des  travaux  que  je  regarde  comme  les  plus 
importants,  quelques  vues  générales.  L'agrément  de  nos  études,  c'est  l'étendue 
presque  illimitée  du  champ  qui  leur  est  ouvert.  Elles  ne  nous  enferment  pas 
dans  un  petit  coin  pour  faire  du  tissage  de  toile  d'araignée  :  elles  nous  offrent, 
comme  matière,  l'universelle  humanité.  Elles  nous  jettent  dans  le  cours  profond 
et  large  de  l'Histoire.  Elles  nous  invitent,  à  chaque  instant,  à  des  rapproche- 
ments et  à  des  comparaisons  qui  ne  sont  pas  seulement  un  devoir  de  bonne 
méthode,  mais  une  des  joies  supérieures  de  l'esprit  scientifique.  Cet  immense 
sujet  que  j'ai  à  traiter  —  Histoire  générale  de  la  musique,  —  je  l'aborde  avec 
une  entière  indépendance  desprit  et  une  insatiable  curiosité.  J'entends  aussi, 
pendant  quelque  temps,  le  tenir  pour  ainsi  dire  à  distance,  pour  en  mieux  voir 
les  grandes  lignes  d'ensemble  et  en  mesurer  de  l'œil  les  richesses.  De  l'histoire 
de  l'art  musical,  j'ai  donné  une  première  esquisse  en  examinant  d'abord  cette 
question  :  qu'est-ce  que  la  musique}  J'ai  donné  une  seconde  esquisse  en  étudiant 
ensuite  les  principes  fondamentaux  de  la  grammaire  musicale  et  l'évolution  des 
modes  diatoniques.  J'en  donne  une  troisième  dans  la  partie  bibliographique  de 
ces  leçons  préliminaires.  Et  si,  plus  tard,  quand  j'attaquerai  les  détails  et  com- 
mencerai l'exécution,  j'ai  à  modifier  sur  quelques  points  cette  sorte  de  mise  en 
place,  je  n'en  éprouverai  nul  embarras.  Ici,  celui  qui  enseigne  n'est  pas  un 
homme  apportant  une  vérité  qu'il  considère  comme  immuable,  et  dont  il  serait 
prisonnier  :  en  exposant  le  résultat  de  ses  réflexions  et  de  ses  enquêtes,  il  cherche, 
en  toute  bonne  foi,  des  précisions  nouvelles,  des  systèmes  de  certitudes  mieux 
organisés  encore,  des  harmonies  d'idées  et  de  faits  toujours  plus  grandes  et  plus 
hautes. 

Le  premier  fait  général  qui  s'impose  à  l'attention,  c'est  que  la  musique  des 
Grecs  a  été  profondément  pénétrée  par  la  musique  orientale,  dont  elle  n'est  qu'un 
prolongement  ou  une  variante.  Sans  parler  des  modes,  de  certains  instruments 
et  des  noms  qui  les  désignent,  les  musiciens  professionnels  d'origine  asiatique 
étaient  très  nombreux  dans  la  Grèce  européenne  ;  Athènes  a  été  pénétrée  par 
eux  à  peu  près  comme  Paris  l'a  été,  aux  xvme  et  xixe  siècles,  par  les  -chanteurs 
italiens.  Et  ce  qui  est  vrai  de  la  pratique  musicale  l'est  aussi  pour  les  idées  et 
les  mœurs  qui  en  sont  la  conséquence  ou  la  cause. 

Les  conceptions  des  Grecs,  leurs  croyances,  leurs  usages,  comme  peut-être  aussi 
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leur  système  musical,  se  retrouvent  chez  la  plupart  des  peuples  orientaux  (et 
chez  les  non-civilisés).  En  négligeant  provisoirement  l'exacte  chronologie 
et  l'importante  question  de  savoir  si  certaines  identités  doivent  être  rattachées 
à  des  lois  générales,  ou  bien  si  elles  dérivent  l'une  de  l'autre  par  imita- 
tion et  transmission,  j'indiquerai  le  cadre  dans  lequel  un  tel  sujet  peut  être 
replacé. 

i°  Ce  qui  est  à  la  base  et  à  l'origine  de  toutes  les  pratiques  musicales  des 
Grecs,  c'est  cette  idée  que  le  chant  a  un  pouvoir  merveilleux  et  magique.  Et  si 
nous  en  cherchons  la  cause,  nous  la  trouvons  dans  cette  autre  idée  plus  simple; 
à  savoir  que  la  parole  elle-même  —  dont  le  chant  est  une  amplification  inten- 
sive —  a  un  caractère  divin.  J'ai  déjà  cité  une  page  curieuse  de  M.  Maspéro  où 
réminent  égyptologue  montre  que  pour  les  Orientaux  la  parole  est  un  don 
surnaturel  (ce  qui  n'a  rien  d'étonnant,  puisque  certains  philosophes  modernes 
ont  eu  la  même  opinion).  Je  crois  retrouver  une  trace  et  comme  un  reste  de  cette 
superstition  dans  les  poèmes  homériques.  Vous  savez  qu'Homère  caractérise 
les  choses  et  les  êtres  par  une  épithète  dite  «  de  nature  »  qui  rappelle  leur  qualité 
essentielle  et  principale.  Je  me  souviens  d'avoir  été  toujours  étonné,  sur  les 
bancs  du  lycée,  toutes  les  fois  qu'à  côté  du  mot  dvBocanoi  ■  les  hommes,  je 
voyais  l'épithète  [J.spOTTcÇ  :  à  la  voix  articulée  (1).  Et  en  effet,  ce  dernier  mol 
peut  être  assez  naturellement  pris  par  un  lecteur  moderne  pour  une  redondance, 
une  inutilité,  une  platitude  même.  Pour  le  moderne,  l'essentiel  n'est  pas  de  pou- 
voir parler  :  c'est  d'exprimer  des  idées  «  claires  et  distinctes  ».  Pour  un  primitif, 
le  mot  pipOTTcÇ  désignait  très  probablement  le  privilège  par  lequel  l'homme  se 
distingue  de  l'animal  (2),  le  bien  que  l'homme  tient  des  dieux  :  la  voix  parlée, 
à  l'aide  de  laquelle  on  peut  faire  des  prodiges  ;  et  je  ne  serais  pas  éloigné  de 
croire  que  cette  épithète  éveillait  l'idée  du  pouvoir  inhérent  aux  rites  oraux  de 
la  magie.  Chez  les  Egyptiens,  nous  avons  vu  que  le  dieu  Thôt  personnifiait  la 
parole.  Dans  l'Inde,  la  parole  est  divinisée  et  personnifiée  en  Mâthra  Spentra  (3), 
à  qui  on  offre  des  sacrifices.  La  vertu  de  la  parole,  le  chant  l'amplifie  et  la  rend 
souveraine.  Cette  superstition  se  retrouve  chez  certaines  peuplades  non  civili- 
sées. L'ethnographe  allemand  K.  T.  Preuss,  avec  une  documentation  abon- 
dante, a  montré  la  valeur  magique  originellement  attribuée  à  la  voix  humaine 
(comme  à  la  danse  et  à  la  mimique)  dans  les  sociétés  sauvages  de  l'Amérique 
indigène  (4). 

20  Je  vois  un  reste  des  croyances  et  des  pratiques  magiques  dans  la  célèbre 
doctrine  concernant  l'éthos  des  modes.  On  sait  que  les  Grecs  attribuaient  un 
pouvoir  effectif  spécial  à  chaque  mode  et  aux  mélodies  où  chacun  d'eux  était 
employé.  Dans  son  Histoire  de  la  musique  dans  l'antiquité,  M.  Gevaërt  a  présenté 
en  un  tableau  synoptique  les  qualificatifs  antiques  désignant  la  vertu  des  divers 
m®des.  Il  y  avait  des  modes  (et  par  suite  des  mélopées)  actifs  (comme  l'hypodo- 
rien,  l'hypophrygien),  éthiques  (le  lydien),  enthousiaslesilo,  phrygien),  douloureux  et 


(1)  Iliade,  i,  250  ;  a,  285  ;  111,  402  ;  ix,  340  ;  xi,  28  ;  xvm,  342  ;  xx,  217  ;  etc.... 

(2)  Certains  oiseaux,  exceptionnellement,  étaient  aussi  appelés  uépoTreç. 

(3)  Zend-Avesta  :  Yasma,  Hà  1.  L'Avesta  est  l'ensemble  des  textes  sacrés  de  la  religion  de 
Zoroastre,  dont  les  origines  se  perdent  dans  le  passé  le  plus  lointain  de  la  Perse,  et  qui  s'est 
répandue  dans  l'Inde. 

(4)  Ursprung  der  Religion  und  der  Kunst,  in  Globus,t.  86  et  87,  1904-1905. 
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resserrants  (le  mixolydien), etc.  ;etAristote,  qui  fait  cette  déclaration  de  principes(i), 
dit  que  la  musique  procure  la  /catharsis  (2),  c'est-à-dire  un  effet  curatif  de  purifi- 
cation, d'apaisement,  de  retour  à  l'équilibre  normal  :  «...  la  katharsis,  dit-il, 
opère  comme  une  cure  médicale  ».  Les  Chinois,  eux  aussi,  ont  cru  à  un  pouvoir 
analogue  *,  ils  vont  même  plus  loin  :  ils  attribuent  un  effet  physiologique  distinct 
(comme  le  font  certains  de  nos  savants  d'aujourd'hui  dans  leurs  laboratoires)  à 
des  sensations  musicales  isolées.  «  Les  sons  et  la  musique  sont  ce  qui  agite  et 
ébranle  les  artères  et  les  veines,  ce  qui  traverse  et  parcourt  les  esprits  vitaux  et  ce 
qui  donne  au  cœur  l'harmonie  et  la  correction  :  ainsi,  la  note  kong  émeut  la  rate 
et  met  l'homme  en  harmonie  avec  la  sainteté  parfaite  ;  la  note  kio  émeut  le  foie 
et  met  l'homme  en  harmonie  avec  la  bonté  parfaite  ;  la  note  tche  émeut  le  cœur 
et  met  l'homme  en  harmonie  avec  les  rites  parfaits  ;  la  notejyu  émeut  les  reins 
et  met  l'homme  en  harmonie  avec  la  sagesse  parfaite  »  (3). 

30  Les  Grecs,  comme  conséquence  et  comme  application  de  cette  idée,  ont 
employé  le  chant1  (âotàv])  pour  guérir  —  ou  essayer  de  guérir,  car  j'imagine 
qu'ils  n'y  arrivaient  pas  toujours  !  — les  maladies.  Le  même  usage  a  existé  dans 
tout  l'Orient.  Nous  n'avons  que  l'embarras  du  choix  pour  grouper  des  textes  sur 
ce  point.  Nous  en  trouverions  chez  les  Perses  et  les  Hindous.  En  voici  un  tiré  du 
Zend-Avesta  :  «  Si  plusieurs  médecins  se  présentent,  ô  Spitama  Zarathustra. 
l'un  qui  guérit  par  le  couteau,  l'autre  qui  guérit  par  les  plantes,  l'autre  qui  gué- 
rit par  la  parole  divine,  c'est  celui-ci  qui  est  le  meilleur  guérissant  des  guéris- 
seurs »  (4).  En  d'autres  termes  :  si  tu  es  malade,  ne  t'adresse  ni  à  un  chirurgien, 
ni  à  un  pharmacien  ;  fais  appeler  un  incantateur.  Au  commencement  de  la  lutte 
des  deux  Principes,  le  mauvais  œil  d'Ahriman  lance  contre  Ahura  les  99.999 
maladies.  Ahura  demanda  alors  au  dieu  de  la  parole,  Mâthra,  de  le  guérir,  et  ce 
sont  les  incantations  qui  brisent  la  force  du  démon.  Il  y  a  des  parties  entières  du 
Zend-Avesta  (5)  qui  traitent  de  la  médecine  pratiquée  à  l'aide  des  formules 
magiques.  Les  Grecs  ont  hérité  de  ces  croyances  primitives  et  les  ont  transmises 
au  monde  moderne  où  elles  sont  restées  très  vivaces.  La  parole  est  un  don  divin  ; 
le  chant  qui  est  une  parole  exaltée  et  perfectionnée,  est  un  talisman  universel. 
C'est  l'arme  offensive  et  défensive  par  excellence. 

4°  Les  Grecs  ont,  en  général,  absorbé  la  théorie  musicale  dans  une  doctrine 
mathématique.  Leurs  théoriciens,  ceux  au  moins  que  nous  connaissons,  ont  été 
plus  savants  que  véritablement  artistes.  Ils  ressemblent  à  certains  philologues 
modernes  qui,  en  commentant  les  plus  grands  poètes,  s'obstinent  à  être  exclusi- 
vement grammairiens.  Pythagore  installa  —  pour  très  longtemps!  —  la 
tyrannie  des  nombres  sur  le  système  musical  ;  de  plus,  les  notes  de  la  gamme 
furent  associées  à  l'idée  des  lois  générales  de  l'univers.  L'esprit  mathématique 
ne  se  contenta  pas  de  traiter  les  faits  musicaux  comme  une  série  de  théorèmes  ; 
il  voulut  voir  dans  la  musique  un  symbole  des  principaux  phénomènes  cosmi- 
ques. Nombres,  lois  naturelles,  physique,  astronomie,  mélodie,  il  amalgama  tout 
cela  dans  une  philosophie  hardie,  profonde  comme  tout  ce  qui  est  enfantin.  Les 

(1)  Polit,  vin,    5. 

(2)  Ibid.,  7. 

(3)  La  musique,  dans  les  Mémoires  historiques  de  Se-ma  Ts'ien,  tr.  Ed.  Çhavannes,  t.  III, 
p.   290. 

(4)  Zend-Avesta,  Vendidad,  Fargard  7. 

(5)  Les  trois  derniers  Fargards  du  Vendidad, 
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Orientaux  donnent  lieu  à  la  même  observation.  La  gamme  chinoise  fondamen- 
tale n'a  que  cinq  notes,  et  ce  nombre  5  a  une  signification  extrêmement  impor- 
tante !  Il  y  a  cinq  éléments  :  la  terre,  le  bois,  le  métal,  le  feu,  l'eau,  dont  chacun 
est  représenté  par  une  note  !  Il  y  a  «  cinq  empereurs  d'en  haut  »,  cinq  dieux, 
désignés  par  les  cinq  couleurs  qui  correspondent  aux  cinq  éléments  et  aux  cinq 
notes  :  l'empereur  jaune  au  centre  ;  l'empereur  bleu  à  l'Est,  l'empereur  rouge 
au  Sud  ;  l'empereur  blanc  à  l'Ouest  ;  et  l'empereur  noir  au  Nord!  Pythagore 
n'eût  pas  désavoué  ce  mot  de  Se-ma  Ts'ien  :  «  La  musique,  c'est  l'harmonie  que 
produisent  le  Ciel  et  la  Terre  ».  D'où  il  suit  que  les  grands  musiciens  sont  aussi 
de  grands  mathématiciens.  Les  personnages  célèbres  qui  se  sont  entendus  à  la 
musique,  s'entendaient  aussi,  comme  le  conseiller  Tchang  t'sang,  «  aux  calen- 
driers »  (1).  Les  Chinois  ont  peut-être  été  pythagoriciens  avant  Pythagore. 

50  Les  Grecs  ont  fait  une  grande  place  à  la  musique  dans  l'éducation  morale  et 
sociale,  dans  la  politique  et  le  gouvernement.  C'est  une  conséquence  toute  natu- 
relle de  leur  croyance  au  pouvoir  magique  du  chant.  Si,  en  effet,  la  musique, 
représentant  les  lois  du  monde,  peut  agir  profondément  sur  les  êtres  vivants  et 
sur  les  choses,  il  s'ensuit  qu'elle  peut  rendre  les  plus  grands  services  pour  l'édu- 
cation des  esprits  et  la  direction  des  sociétés.  Il  y  a  des  chants  et  des  modes  qui 
peuvent  nuire  à  l'Etat  ;  il  y  en  a  d'autres  qui  peuvent  le  servir.  Sur  ce  point, 
nous  aurons  à  examiner  les  idées  de  Platon,  qui  ne  voulait  pas  abandonner  à 
la  fantaisie  individuelle  le  maniement  d'une  arme  aussi  redoutable  que  le 
chant,  et  demandait  que  la  musique  fût  réglée  par  des  lois.  Même  état  d'esprit 
chez  les  Chinois.  «  Sous  l'influence  de  l'harmonie,  les  oiseaux  et  les  quadrupèdes 
eux-mêmes  sont  émus;  combien  plus  léseront  ceux  qui  renferment  dans  leur 
sein  les  cinq  vertus  cardinales  et  qui  ont  la  faculté  d'aimer  et  de  haïr!  C'est 
là  un  résultat  delà  nature  même  des  choses  »  (2)  Il  peut  donc  y  avoir  corré- 
lation entre  l'usage  de  telle  musique  et  tel  état  de  l'esprit  public  formé  par  1  édu- 
cation, et  tel  état  du  gouvernement  II  y  a  des  airs  qui  symbolisent  et  qui  créent 
le  mauvais  état  politique  ;  d'autres  assurent  la  paix  sociale.  «  En  faisant  une 
musique,  dit  un  hymne,  nous  nous  sommes  concilié  les  rebelles  »  ;  c'est-à-dire  : 
l'institution  d'une  musique  nouvelle,  destinée  à  répandre  auloin  lavertu,  est  cause 
que  les  rebelles  (les  Hiong-nou)  se  sont  soumis  »(3).  Dans  la  suite  dumême texte, 
il  est  dit  :  «  les  airs  siao  et  tcho  ont  mis  d'accord  les  méchants  ».  Voici,  tirées 
d'un  traité  chinois  sur  la  musique,  quelques  lignes  que  Platon  aurait  pu  signer  : 
«  Le  sage  revient  aux  bons  sentiments  fondamentaux  pour  rendre  sa  volonté 
harmonieuse  ;  il  compare  les  mérites  respectifs  afin  de  rendre  sa  conduite 
parfaite.  Les  sons  désordonnés  et  les  spectacles  mauvais,  il  ne  les  laisse  pas 
atteindre  son  ouïe  et  sa  vue  ;  la  musique  débauchée  et  les  rites  corrompus,  il 
ne  les  admet  pas  dans  les  affections  de  son  coeur  ;  les  influences  de  négligence  et 
d'indifférence,  de  méchanceté  et  de  perversité,  il  ne  les  reçoit  pas  dans  sa  per- 
sonne ;  il  a  soin  que  ses  oreilles,  ses  yeux,  son  nez,  sa  bouche,  son  cœur,  son 
intelligence,  et  toutes  les  parties  de  son  être,  soient  uniquement  inspirés  par  la 
conformité  au  bien  et  par  la  correction,  afin  d'accomplir  ce  qui  est  leur  devoir. 
Après  avoir  réalisé  la  perfection    en  lui-même,  le  sage  manifeste   sa   vertu  au 

(1)  Mémoires  de  Se-ma  Ts'ien,  ibid.,  111,  p.  41. 

(2)  Se-ma  Ts'ien,  ibid.,  p.  232. 

(3)  Hymnes  de  l'intérieur  de  la  maison,  pacificateurs  du  monde,  V,  dans  Chavannes,  ibid., 
p.  607. 
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dehors  au  moyen  des  sons  et  des  notes  »  (i)  Les  Chinois  ont  été  platoniciens  avant 
Platon. 

6°  Si  l'emploi  de  la  musique  comme  moyen  d'éducation  a  été,  chez  les  Grecs, 
une  conséquence  très  logique  du  pouvoir  attribué  par  les  primitifs  aux  incanta- 
tions, il  en  est  de  même  pour  l'emploi  de  la  musique  dans  les  cérémonies  reli- 
gieuses, ou,  ce  qui  est  tout  un,  dans  les  grandes  solennités  politiques. 

De  là  ces  dithyrambes  ces  péans,  ces  chœurs  tragiques,  où  l'esprit  grec  s'est 
montré  dans  sa  fonction  la  plus  brillante.  A  Athènes,  la  représentation  d'une  tra- 
gédie d'Eschyle,  de  Sophocle  ou  d'Euripide  était  une  admirable  fête  complexe, 
riche  de  formes  artistiques  comme  un  opéra  de  Wagner,  grave  comme  un  acte 
liturgique,  solennelle  comme  une  de  ces  manifestations  qui  avaient  lieu  au 
Champ  de  Mars,  au  temps  de  la  Révolution.  Le  poète  n'était  pas  seulement  libret- 
tiste, arrangeur  de  mots,  mais  compositeur  ;  bien  plus,  il  remplissait  le  même 
rôle  que  le  «  maître  de  chant»,  chargé  de  préparer  les  choristes  dans  nos  théâtres 
lyriques.  Euripide  réunissant  l'élite  de  ses  concitoyens,  déjà  formés  par  l'ensei- 
gnement des  écoles  publiques,  pour  leur  apprendre  la  mélodie  d'un  de  ses 
choeurs,  est  infiniment  intéressant  parce  qu'il  travaille  et  agit  en  pleine  vie 
sociale  :  il  ressemble  au  prince  de  la  Moskowa  s'improvisant  chef  d'orcheste, 
et  groupant  les  grandes  dames  de  1  aristocratie  impériale  pour  organiser  de 
belles   séances  en  dehors  de  toute  préoccupation  commerciale. 

Les  Grecs  associaient  la  poésie,  le  chant  et  la  danse  ;  et  le  principe  de  leurs 
cérémonies  musicales  fut  toujours  la  croyance  en  un  dieu  que  le  chant  pouvait 
rendre  favorable.  Les  formes  principales  de  ce  lyrisme  collectif  et  choral  se 
retrouvent  chez  les  Chinois,  avec  des  changements  de  circonstances,  et  quel- 
quefois des  idées  très  belles.  «  Au  solstice  d'hiver,  on  sacrifie  au  Ciel...  Au 
solstice  d'été,  on  sacrifie  aux  divinités  de  la  Terre.  Dans  ces  deux  occasions? 
on  exécute  de  la  musique  et  des  danses  De  cette  manière,  on  peut  atteindre  les 
dieux,  et  leur  rendre  les  honneurs  rituels  »  (2).  On  lit  dans  les  Mémoires  de 
Se-ma  Ts'ien  (3):  «  Sous  les  Han,  c'est  l'usage,  lorsqu'arrive  le  premier  jour 
du  premier  mois  de  l'année,  de  sacrifier  à  Y  Unité  suprême  ..  à  six  heures  du  soir, 
on  commence  le  sacrifice  nocturne,  qui  prend  fin  lorsqu'arrive  le  point  du 
jour  ;  chaque  fois,  il  y  a  une  étoile  filante  qui  passe  au  dessus  de  l'autel  où  l'on 
sacrifie.  Soixante-dix  jeunes  garçons  et  jeunes  filles  vierges  sont  chargés  de 
chanter  en  chœur.  Au  printemps,  on  chante  l'ode  Ts'ing  yang  ;  en  été,  l'ode 
Tchou  min  g  ;  en  automne,  l'ode  Si  hao  ;  en  hiver,  l'ode  Hiuen  ming  »  (4).  Les 
Chinois  ont  connu  le  lyrisme   choral  avant  Sophocle. 

Les  concordances  musicales  à  établir  entre  les  Grecs  et  les  autres  peuples 
s'arrêtent  malheureusement  à  des  généralités  de  ce  genre  ;  car  sur  le  point  qui 
nous  intéresserait  le  plus,  —  les  œuvres  musicales  elles-mêmes,  —  nous  ne  pos- 
sédons presque  rien.  L'étude  de  la  musique  grecque  est  obligée  de  se  rabattre 
sur  des  traités  théoriques  dont  les  auteurs,  je  le  répète,  n'étaient  pas  des  artistes, 
et  où  on  ne  trouve  que  les  miettes  de  l'histoire.  Rien  n'est  plus  répugnant,  pour 


(1)  La  Musique,  Mémoires  de  Se-ma,  Tsten,  ibid.,  p.  265. 

(2)  Cf.  Journal  of  the  Peking  o'iental  Society,  Péking,   1890,1.  III,  p.  8.  Traité  sur  les  sacrifices 
Fong  et  Chan,  par  Ed.  Chavannes. 

(3)  hoc.  cit.,  p.  236. 

(4)  Ces   compositions   sont  désignées  ici,   comme  chez  les    Grecs,  par   les  premiers    mots   du 
texte  littéraire. 
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le  musicien  d'aujourd'hui,  que  la  lecture  de  ces  opuscules  d'école  d'où  le  senti- 
ment de  l'art  est  presque  toujours  absent  et  se  trouve  ordinairement  remplacé 
par  une  pseudo-science  d'une  étrange  sécheresse.  Le  plus  grand  de  ces  théori- 
ciens, —  Aristoxène,  —  quand  on  le  lit  sur  la  grande  réputation  que  lui  a  faite 
son  admirateur  Westphal.  n'offre  que  quelques  indications  arides  qu'on  est 
obligé  de  compléter  par  des  textes  de  basse  époque.  Il  n'est  pas  sans  importance 
de  remarquer  que  les  artistes  de  la  belle  époque  —  Eschyle,  Pindare,  Sophocle 
—  n'ont  jamais  fait  la  théorie  de  l'art  qu'ils  pratiquaient,  pas  plus  que  Corneille 
et  Racine  ne  se  sont  amusés  à  écrire  des  traités  de  versification.  Chose  étrange  : 
alors  que  les  théoriciens  grecs  de  la  musique  paraissent  peu  musiciens,  celui 
des  Grecs  qui,  dans  la  littérature  en  prose,  s'est  montré  le  plus  artiste,  Platon, 
est  hostile  à  la  musique  :  il  a  pour  elle  des  sentiments  analogues  à  ceux  de  Jean- 
Jacques  Rousseau  pour  le  théâtre.  Toute  cette  partie  de  l'art  grec  — ■  que  je 
soupçonne  d'avoir  été  sensiblement  inférieure  à  la  poésie,  à  la  statuaire  et  à 
l'architecture  —  reste  pour  nous  comme  obscurcie  dans  un  brouillard  de  pédan- 
tisme. 

Cette  impression  se  trouve  accentuée  par  l'habitude  un  peu  ridicule  qu'ont 
les  modernes  d'adopter  sans  nécessité  une  terminologie  qui  rappelle  celle  de 
l'écolier  limosin  «  transfrétant  la  Sequane  »  (traversant  la  Seine)  dont  s'est  mo- 
qué Rabelais.  Les  Grecs,  par  exemple,  désignaient  les  deux  dernières  notes, 
au  grave,  de  leur  système,  par  les  mots  hypatè  et  parhypatè,  ce  qui  signifie  tout 
simplement  «  la  dernière  »  et  «  F  avant- dernière  »  ;  pourquoi  ne  pas  employer  ces 
deux  derniers  mots  —  traduction  française  rigoureusement  exacte  —  au  lieu 
d'employer  les  deux  mots  grecs  ?  pourquoi  dire  «  la  trite  »,  au  lieu  de  «  la 
troisième  »  ?  «  la  mèse  »  au  lieu  de  «  la  moyenne  »  ?  «  la  nète  »  au  lieu  de 
«  l'extrême  »  ?  «  la  lichanos  »,  au  lieu  de  «  l'indicatrice  »  (corde  touchée  avec 
l'index)  ?  la  «  mélabole  »,  au  lieu  de  la  «  modulation  »  ?  etc..  Chaque  science  a 
sans  doute  son  langage  spécial,  et  il  est  bon  que  ce  langage,  pour  être  compris 
de  tous  les  savants,  soit  uniforme  dans  les  divers  pays  ;  il  est  même  naturel, 
pour  constituer  cet  idiome  général, d'emprunter  aux  Grecs,  créateurs  des  sciences. 
Mais  il  y  a  une  mesure  à  garder.  Si  les  usages  actuels  étaient  poussés  jusqu'à 
leurs  conséquences  logiques,  toute  étude  sur  la  musique  grecque  devrait  être 
écrite  dans  la  langue  d'Aristote  ! 
(A  suivre.) 

Jules    COMBARIEU. 


Création  à   Paris  d'un  théâtre  lyrique  international. 

Nous  recevons  la  communication  suivante  qui  nous  paraît  très  sérieuse.  Nous  transmettrons 
à  M.  Saugey  les  propositions  de  ceux  qu'elle  pourrait  intéresser. 

La  création  à  Paris  d'un  grand  théâtre  lyrique  était  depuislongtemps  attendue. 
Pour  réaliser  cette  création  avec  succès,  il  importait  de  trouver  une  salle  assez 
vaste  pour  permettre  d'y  donner  les  plus  importantes  manifestations  de  l'art 
lyrique  à  prix  réduits. 

Les  salles  de  spectacle,  à  Paris,  sont  de  dimensions  exiguës.  Pour  y  produire 
les  artistes  célèbres  —  qui  exigent  des   cachets  considérables  —  leur  direction 
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devrait  établir  des  tarifs  excessifs.  Et  d'autre  part  le  cadre  étroit  empêche  d'y 
mettre  régulièrement  à  la  disposition  du  public  des  places  confortables  à  des  prix 
modérés  Tout  théâtre  actuel  à  Paris  —  plus  spécialement  tout  théâtre  lyrique 
—  qui  ferait  appel  à  des  artistes  coûteux,  ne  saurait  couvrir  ses  frais  pour  des 
représentations  régulières  :  ceci  est,  semble-t-il,  une  indiscutable  vérité. 

Une  salle  de  spectacle  de  3.500  à  4.000  places,  commode,  large,  installée  de 
façon  moderne,  peut  seule  permettre  les  grandes  manifestations  d'art  lyrique,  et, 
tout  à  la  fois,  apporter  au  public  des  classes  moyennes  un  théâtre  musical  qu'il 
fréquentera  régulièrement;  elle  peut  seule,  en  un  mot,  offrir  aux  spectateurs, 
pour  un  prix  modéré,  de  belles  œuvres  interprétées  par  de  beaux  artistes. 

Telle  fut  l'idée  maîtresse  de  ce  projet. 

I.  —  Le  Théâtre. 

i°  La  Salle.  —  Nous  avons  choisi  et  acquis  dans  ce  but  (avec  bail  de  28  an- 
nées) la  salle  de  l'Hippodrome,  place  Clichy. 

Le  quartier  nous  en  semble  extrêmement  favorable.  Une  énorme  population 
avide  de  spectacles  se  presse  aux  alentours,  depuis  Montmartre  et  les  Batignolles 
jusqu'à  Saint-Ouen,  qui  nous  assurera  de  fructueux  samedis  et  dimanches.  Le 
public  parisien,  par  ailleurs,  est,  en  son  ensemble,  toujours  prêt  à  fréquenter  la 
place  Clichy;  il  n'est  pas  d'endroit  plus  voisin  des  boulevards,  entre  la  Plaine 
Monceau  et  le  quartier  de  l'Europe,  où  le  meilleur  homme  du  monde  aille  plus 
volontiers.  Le  Métropolitain,  les  tramways,  les  autobus,  les  voitures,  en  rendent 
l'accès  aisé  ;  c'est  une  situation  de  premier  ordre. 

La  salle  sera  refaite  en  partie  et  confortablement  aménagée  :  3  800  à  4.000 
places  y  seront  disposées,  vastes,  commodes,  avec  larges  vestiaires  dont  chaque 
numéro  correspondra  au  numéro  de  la  place  occupée  dans  la  salle,  avec  dégage- 
ments, foyers  circulaires  et  fumoir.  L'installation  sera  unique  à  Paris  :  on  enten- 
dra, on  verra  de  partout,  et  le  public  y  trouvera  toutes  les  aises  qu'on  lui  a  jus- 
qu'ici refusées. 

20  La  Scène.  —  La  scène  sera  entièrement  établie  par  nos  soins.  Elle  réunira 
les  derniers  perfectionnements  (éclairage,  machinerie,  etc.),  et  les  études  person- 
nelles que  nous  avons  faites  en  Allemagne  nous  seront  à  cet  égard  très  pré- 
cieuses. Un  éminent  ingénieur  du  théâtre  de  Bayreuth  (auquel  nous  fîmes  appel 
déjà  lorsque  nous  créâmes,  à  Nice,  l'Or  du  Rhin,  non  encore  représenté  en 
France  avant  nous)  sera  choisi  comme  conseil  pour  ces  importants  travaux  que 
dirigera  un  de  nos  premiers  architectes 

C'est  assez  dire  qu'aucun  théâtre  français  ne  sera  aussi  parfaitement,  aussi 
complètement  installé. 

II.  —  Les  Spectacles. 

Nous  nous  proposons  de  donner  deux  genres  de  spectacles  réguliers  : 

i°  Les  spectacles  populaires,  à  tarif  extrêmement  réduit  ; 

20  Les  spectacles  d'art,  à  tarif  plus  élevé  quoique  encore  fort  réduit. 

1.  Spectacles  populaires.  —  Quatre  fois  la  semaine,  et  notamment  le  samedi 
et  le  dimanche,  nous  représenterons  des  œuvres  déjà  connues  et  dont  l'action  sur 
le  public  est  certaine.  Ces  œuvres  seront  interprétées  par  une  troupe  homogène, 
au  moins  égale  à  celle  des  grandes  villes  où  le  répertoire  est  le  plus  en  honneur 
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(Bruxelles,  Nice,  Marseille,  Lyon),  et  nous  produirons,  dans  chaque  personnage 
essentiel,  les  artistes  les  plus  réputés  en  ce  rôle.  Nous  représenterons,  au  cours 
de  la  première  saison,  des  opéras  qui  ont  un  attrait  incontestable,  tels  que,  par 
exemple  :  Hamlet  (d'Amb.  Thomas),  Hérodiade  (de  Massenet),  la  Juive 
(d'Halévy),  etc.  Des  négociations  sont  engagées  dans  ce  but  avec  les  éditeurs  et 
les  représentants  des  auteurs,  qui  nous  permettront  de  constituer  un  répertoire 
durable. 

Pour  ces  représentations,  le  prix  des  places  variera  de  0,50  à  6  fr.  (orchestre 
5  fr.),  et  la  recette  pourra  s'élever  à  10.000  fr. 

2.  Spectacles  d'art.  —  Faire  entendre  au  public  parisien,  aux  amateurs  d'art 
qui  ne  sauraient  payer  20  et  30  fr.  un  fauteuil,  les  gloires  du  théâtre  lyrique  con- 
temporain, n'est  possible  qu'en  une  telle  salle  Nous  compléterons  donc  notre 
programme  par  des  œuvres  nouvelles  ou  tout  au  moins  inconnues  à  Paris,  avec 
des  interprétations  d'éclat  exceptionnel 

Nous  avons  d'ores  et  déjà  la  promesse  de  M.  Gustave  Charpentier,  qui  n'a  pas 
donné  d'oeuvre  au  théâtre  depuis  sa  triomphale  Louise,  et  qui  met  à  la  scène 
pour  nous  une  version  nouvelle  et  inédite  de  la  Vie  du  Poète,  drame  lyrique  en 
7  tableaux  que  le  maître  compositeur  dirigera  lui-même  pour  l'inauguration  du 
théâtre.  Nous  comptons  représenter  encore  une  œuvre  classique  qui  aura  pour  le 
public  l'attrait  de  l'inédit  avec  Mme  Litvinne  ;  puis  le  Mefisiofele  de  Boïto,  avec 
Mme  Emma  Galvé  ;  Rigoletto  en  italien,  avec  M.  Caruso,  etc..  etc.  Nul  autre 
théâtre  n'ayant  pareilles  ressources  ne  pourra  offrir  à  certains  de  ces  artistes  un 
cachet  suffisant. 

Bref,  toutes  les  manifestations  de  l'art  lyrique,  quelque  artiste  de  quelque 
pays  qu'il  s'agisse  de  présenter,  trouveront  en  général  ici   un  cadre  sans  pareil. 

Pour  ces  spectacles  d'art,  le  prix  des  places  variera  de  1  à  12  fr.  (orchestre 
10  fr.)  et  la  recette  pourra  être  supérieure  à  25.000  fr. 

Enfin,  pour  répondre  au  désir  des  dilettantes,  libres  seulement  le  soir,  nous 
organiserons,  le  lundi  soir,  des  concerts  symphoniques  à  prix  très  réduits,  où 
paraîtront  les  virtuoses  et  les  cappelmeister  réputés.  Ajoutons  que  l'orchestre 
ordinaire,  composé  de  70  musiciens  choisis,  et  qui  pourra  être  augmenté,  sera 
placé  sous  la  direction  d'ensemble  d'un  directeur  de  la  musique  dont  le  nom  fait 
autorité  en  France;  en  outre,  chaque  ouvrage  qui  nécessitera  une  mise  au  point, 
une  couleur  spéciales,  aura  son  chef,  expressément  engagé  pour  la  présentation 
parfaite  de  cet  ouvrage,  et  qui  sera  pris  parmi  les  plus  célèbres,  qu'il  s'agisse  de 
drames  allemands  ou  d'opéras  italiens. 

Tel  est  le  programme  qui  nous  paraît  devoir  assurer  trèsviteau  Lyrique  inter- 
national un  répertoire,  une  troupe,  un  public,  puisque  nous  assurons  des  lende- 
mains populairesaux  spectacles  d'art  qui,  eux,  s'adresserontsurtout  aux  amateurs 
de  pièces  nouvelles  et  d'artistes  en  vogue. 

3.  —    Exploitation. 

i°  Conditions  générales.—  L'exploitation  sera  facilitée  grandement  par  ceci, 
que  tous  les  avantages  se  trouvent  réunis  en  ce  vaste  immeuble,  unique  à  Paris  : 
des  salles  de  répétitions  seront  aménagées,  une  scène  de  travail,  des  ateliers 
pour  la  fabrication  et  la  conservation  des  décors,  des  magasins  pour  les  cos- 
tumes, etc.,  si  bien  que    nous    supprimons  ainsi  le   «  chariotage  »,  ailleurs  si 
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coûteux  et  si  désastreux  pour  la  durée  des  décors,  des  meubles  et  de  tous  les 
accessoires. 

L'installation  des  services  électriques  est  incomparable  :  quatre  machines 
puissantes,  propriété  du  théâtre,  fournissent  l'éclairage  et  le  chauffage  avec 
sécurité,  commodité,  et  surtout  une  très  appréciable  économie. 

Enfin,  uu  beau  «  café-restaurant  »  et  4  «  buvettes  bars  »  sont  une  source 
importante  de  revenus.  Le  café- restaurant  ouvre  à  la  fois  sur  le  foyer  circulaire 
et  sur  le  boulevard  de  Clichy  ;  il  est  superbement  aménagé,  avec  un  matériel 
de  premier  ordre,  et  d'ailleurs  déjà  pourvu  d'une  excellente  clientèle. 

Toutes  ces  considérations  nous  permettent  d'affirmer  que  le  prix  du  loyer  est 
extrêmement  réduit.  Ce  loyer  est  de  120.000  fr.  par  an,  avec,  au  delà  d'une 
recette  fixe,  pourcentage  ne  pouvant  porter  le  prix  total  à  plus  de  175.000  fr. 
Or  les  seules  redevances  du  théâtre  dépassent  sensiblement  ce  chiffre  :  nulle 
exploitation  théâtrale  ne  saurait  être  moins  onéreuse. 

20  Recettes.  —  Les  samedis  et  les  dimanches  donneront  forcément  des  salles 
voisines  du  maximum  En  semaine  —  et  comptant  nos  salles  au  seul  tarif  popu- 
laire le  plus  réduit  —  nous  voulons  par  prudence  prévoir  des  recettes  mé- 
diocres ;  mais  on  conviendra  qu'admettre  une  moyenne  de  3.500  fr.  par 
représentation  est  d'une  excessive  modération,  étant  donnée  la  recette  sûre  des 
3  représentations  du  samedi  et  du  dimanche,  en  un  tel  quartier  et  de  telles 
œuvres. 

Ainsi,  avec  cette  moyenne  modérée,  nous  arrivons  par  mois  aux  chiffres  sui- 
vants : 

a)  Recette  proprement  dite  :    36  représentations,   matinées  et 

soirées  à  3.500  fr 126.000  fr. 

b)  Redevances  :   vestiaires,   ouvreuses,  programmes,  publicité, 

bars,  café-restaurant,  etc.,   au  minimum 18.000     » 

Total  des  recettes  mensuelles 144.000  fr. 

30  Dépenses.  —  Résultats.  —  Nos  dépenses  seront,  tous  frais  compris 
(troupe  fixe,  orchestre,  ballet,  loyer,  décors,  droits  divers,  etc.),  de  140000  fr. 
environ  par  mois.  Il  nous  resterait  donc  un  bénéfice  mensuel,  même  si  nous  ne 
faisions  que  de  l'opéra  populaire;  or,  dans  ces  calculs,  nous  n'avons  tenu  aucun 
compte  des  spectacles  d'art  réguliers,  avec  artistes  en  vogue  et  à  tarif  supérieur, 
qui  composent  cependant  la  partie  essentielle  de  notre  programme.  Le  théâtre 
à  tarif  populaire  réalisera  ses  frais,  —  sans  plus,  peut-on  dire  avec  pessimisme  ; 
mais  incontestablement  le  théâtre  d'art,  qui  réunira  2  ou  3  fois  la  semaine  sur 
nos  affiches  des  noms  illustres,  nous  donnera  des  recettes  considérables,  et,  par 
suite,  des  bénéfices  élevés  presque  illimités.  Financièrement,  les  résultats  d'une 
telle  entreprise  doivent  donc  être,  au  total,  extrêmement  brillants. 

4.  —  Conclusion. 

Etant  donné  ce  qui  précède,  nous  proposons  la  création  d'une  société 
anonyme,  pour  l'exploitation  du  Théâtre  lyrique  international,  au  capital  de 
1.200.000  fr.  divisé  en  800.000  fr.  d'actions  à  souscrire  et  400.000  fr.  d'actions 
libérées  qui  resteront  la  propriété  des  fondateurs  et  créateurs  de  l'entreprise. 

1/4  à  la  souscription  ; 
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1/4  le  ier  juillet  ; 

1/4  le  ier  octobre. 

Le  4e  1/4  appelé  plus  tard,  s'il  y  a  nécessité. 

Le  capital  espèces  sera  utilisé  comme  suit  : 

i°  Loyers  d'avance  (restant  la  propriété  de  la  Société).     .     .     .         60.000  fr. 

20  Travaux  approximatifs 200.000     » 

30  Préparation  de  la  saison  prochaine 50.000     )) 

40  Fonds  de  roulement 490.000     » 

Total 800  000  fr. 

Les  travaux,  effectués  en  juin,  juillet,  août  et  septembre,  seront  terminés 
avant  le  Ier  octobre,  et  la  saison  commencera  le  20  ou  25  octobre  1907  ;  elle 
durera  neuf  mois  au  minimum. 

Pour  réussir,  une  telle  entreprise  doit,  en  principe,  rester  indépendante.  Il  y 
aura  lieu,  cependant,  d'examiner  si  les  concours  ou  subventions  que  nous  pour- 
rions obtenir  n'entraveraient  pas  notre  liberté  d'action. 

Quoi  qu'il  en  soit,  assez  d'oeuvres  retentissantes,  assez  de  compositeurs,  assez 
de  grands  artistes  nous  sont  assurés,  pour  qu'il  soit  permis  de  donner  au 
Théâtre  lyrique  international  un  incomparable  éclat. 

A.   Saugey, 

Ancien  Directeur  cle  lOpéra  de  Nice, 
Directeur  artistique  de  l'Opéra  de  Vichy. 


Actes  officiels  et  informations. 

Conservatoire.  — Par  arrêté  ministériel  du  4  mars  courant,  M.  Imbart  de  la 
Tour  a  été  nommé  professeur-  supplémentaire,  sans  traitement,  de  la  classe 
d'esthétique  d'art  lyrique  nouvellement  créée  au  Conservatoire  national  de 
musique  et  de  déclamation. 

Subventions.  —  Par  arrêté  du  20  février  dernier,  les  allocations  ci  après  ont 
été  accordées,  à  titre  d'encouragement,  aux  sociétés  musicales  suivantes  : 

Ecole  de  chant  choral,  à  Paris.     .     ■.     .     .     .     .  2.400  fr. 

Société   d'auditions  Emile  Pichoz,  à  Paris.     .     .  250  » 

Société  moderne  d'instruments   à  vent,  à  Paris.  200  )) 

Société  Haydn-Mozart-Beethoven,  à  Paris.     .     .  600  » 

Perpignan  —  Par  arrêté  en  date  du  28  février  1907  de  M.  le  préfet  des 
Pyrénées-Orientales,  Mlle  Claire  Viala  est  nommée  professeur  titulaire  de  la 
classe  de  piano  (garçons)  à  l'école  de  musique  succursale  du  Conservatoire 
national  à  Perpignan. 

Monte-Carlo.  —  Le  Timbre  d'argent,  une  des  œuvres  de  début  de  M.  Camille 
Saint-Saëns  (1877),  a  obtenu  un  très  vif  succès. 

Le  poème  de  MM.  Jules  Barbier  et  Michel  Carré  est  fantastique  et  prête  à 
un  beau  développement  scénique.  M.  Raoul  Gunsbourg,  habitué  à  accomplir 
des  merveilles,  en  a  réalisé  de  nouvelles  :  le  Timbre  d'argent  est  un  spectacle 
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magnifique.  Les  décors  de  M.  Visconti  sont  très  beaux.  Et  les  décors  lumineux 
de  M.  Eugène  Frey,  notamment  l'effet  de  neige  du  Ier  acte,  méritent  la  plus 
sincère  admiration. 

Mais  ce  qu'on  a  surtout  admiré,  c'est  la  jeunesse,  la  fraîcheur,  la  passion, 
de  la  musique  de  M.  Saint-Saëns  :  le  Timbre  d'argent  est  un  pur  chef-d'œuvre  de 
grâce  et  d'inspiration  ardente. 

L'interprétation  fut  absolument  parfaite  :  M.  Clément  a  chanté  et  joué  le  rôle 
principal,  d'une  voix  superbe  et  avec  un  talent  remarquable  de  comédien. 
M.  Dufranne  fait  sonner  sa  belle  voix  généreuse  dont  il  se  sert  avec  un  art  admi- 
rable. Mme  Marguerite  Carré  fut  exquise  de  charme  et  de  tendresse  :  sa  voix 
pure  est  un  délice.  Les  autres  rôles  chantés  étaient  tenus, en  perfection,  par 
M.  Gluck  et  MmcTate. 

Un  grand  rôle  mimé  et  dansé,  interprété  par  Mlle  Zambelli,  a  valu  à  l'étoile  de 
l'Opéra  un  très  brillant  succès. 

L'orchestre  était  dirigé  par  M.  Léon  Jehin. 

Le  célèbre  opéra  Mejïstofele,  de  Boïto  (1868  ,  qui  fait  partie  du  répertoire  de 
Monte  Carlo  où,  l'an  passé  encore, le  succès  en  fut  immense,  vient  d'être  repris 
par  M.  Raoul  Gunsbourg,  avec  une  interprétation  hors  de  pair  et  un  succès 
triomphal. 

Le  grand  artiste  russe  M.  Chaliapine,  dans  le  rôle  de  Mefîstofele,  est  vrai- 
ment effrayant,  tant  il  apporte  de  génie  tragique  à  la  composition  de  ce  person- 
nage, qu'il  rend  diabolique  et  terrifiant.  Sa  belle  voix  de  basse  y  est  souple  à 
merveille,  et  sait  trouver  des  rudesses,  des  duretés  très  impressionnantes.  Après 
le  fameux  acte  de  l'enfer,  mis  en  scène  par  M.  Gunsbourg  d'une  façon  saisis- 
sante, M.  Chaliapine  a  été  frénétiquement  acclamé. 

MUe  Rosnia  Storchio,  dans  le  rôle  de  Marguerite,  a  remporté  un  succès  d'en- 
thousiasme :  sa  voix  splendide,  étendue,  au  timbre  superbe,  disciplinée  par  un 
art  merveilleux,  son  grand  talent  dramatique,  son  charme,  son  émotion,  sa  véhé- 
mence, tout  lui  a  conquis  l'admiration  unanime. 

Le  rôle  de  Faust  était  tenu  par  le  jeune  ténor  M.  Sobinoff  :  sa  voix  est  déli- 
cieuse, ample,  sans  violence,  homogène,  très  pure  ;  il  chante  avec  un  style  irré- 
prochable, c'est  de  plus  un  comédien  parfait.  Son  succès  personnel  fut  très   vif. 

Tous  les  rôles,  d'ailleurs,  étaient  interprétés  remarquablement  :  M'le  Brozia  fut 
une  délicieuse  Hélène  ;  Mme  Deschamps-Jehin,  une  accorte  et  pittoresque  Dame 
Marthe  ;  Mme  Mary  Girard,  une  charmante  Panthalis  ;  M.  Gluck,  dans  le  petit 
rôle  de  Wagner,  a  fait  apprécier  sa  jolie  voix  de  ténor. 

La  mise  en  scène  est  féerique.  L'animation  des  foules  est  admirablement 
réglée.  Les  décors,  aussi  bien  ceux  de  M.  Visconti  que  les  décors  lumineux  de 
M.  Eugène  Frey,  sont  fort  beaux. 

Sous  la  direction  de  M.Léon  Jehin,  l'exécution  chorale  et  orchestrale  fut 
absolument  parfaite. 

—  M.  Raoul  Gunsbourg  vient  de  donner  deux  admirables  représentations  de 
Rigoletto.  Rigoletto,  c'était  M.  Maurice  Renaud,  le  superbe  chanteur  et  le 
puissant  comédien  qui,  dans  ce  rôle,  où  il  peut  à  la  fois  déployer  toutes  ses 
magnifiques  qualités  de  composition,  de  véhémence  dramatique  et  de  style 
musical,    est  absolument  inégalable.  La  célèbre   cantatrice  Mlle  Selma  Kurz  a 
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interprété  délicieusement  le  rôle  de  Gilda  :  elle  l'a  chanté  d'une  voix  idéalement 
pure,  avec  des  nuances  exquises,  et  s'y  est  montrée  poétique  et  émouvante. 

M.  Sobinoff,  d'une  voix  fraîche  et  bien  timbrée,  a  remarquablement  chanté  le 
rôle  du  duc  de  Mantoue.  Mlle  Mary  Girard  fut  une  parfaite  Magdalena,  pitto- 
resque et  de  voix  bien  assise.  M.  Meurine,  dans  le  rôle  de  Sparafacile,  a  fait 
sonner  les  superbes  notes  de  son  généreux  organe  de  basse.  M.  Lequier  fut 
parfait  dans  le  rôle  de  Monterone,  et  M.  Ananian,  dans  celui  de  Marcello, 
s'ajouta  utilement  à  ce  remarquable  ensemble. 

Bordeaux.  —  Grand-Théâtre.  —  Très  grand  succès  pour  notre  ancien  pen- 
sionnaire M.  Scaremberg  dans  le  rôle  du  chevalier  des  Grieux.  La  belle  prestance, 
le  charme  puissant  de  sa  voix,  lui  ont  valu  un  triple  rappel  ;  aussi  serions-nous 
heureux  de  l'avoir  plus  souvent  parmi  nous.  La  municipalité  bordelaise 
a  confié  à  M.  Bory  la  succession  du  directeur  du  Grand-Théâtre.  Attendons  à 
l'œuvre  l'ex-directeur  des  Folies- Bordelaises,  croyant  qu'il  lui  sera  plus  facile 
d'égaler  que  de  surpasser  le  sympathique  M.  Boyer  dans  un  répertoire  aussi 
complexe.  —  E.  A. 

Concerts  Touche  (25,  boulevard  de  Strasbourg).  —  Dans  une  salle  spacieu- 
sement aménagée,  25,  boulevard  de  Strasbourg,  l'admirable  orchestre  que 
M.  Francis  Touche  dirige  depuis  douze  ans  fait  entendre  chaque  soir  les  chefs- 
d'œuvre  classiques  et  modernes  des  grands  maîtres  de  l'art  musical.  Tous  les 
dimanches  et  jours  de  fête  ont  lieu  des  matinées  avec  orchestre,  et  tous  les  jeudis 
à  3  h.  i|2,  des  séances  de  musique  de  chambre  permettent  d'entendre  les 
sonates,  trios,  quatuors  et  septuors  de  Mozart,  Beethoven,  Schumann,  Saint- 
Saëns,  Debussy,  etc. 

Le  prix  des  places  est  de  1  fr.  25,  1.75  et  2.25,  location  sans  augmentation 
de  prix  et  par  téléphone. 


Le  Gérant  :  A.   Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 


LA 

REVUE     MUSICALE 

(Honorée  d'une  souscription  du  Ministère  de  l'Instruction  publique.) 


N°  7  (septième  année  1er  Avril  1907 


Une  lettre  inédite  de  Gluck. 

Nous  devonsà  l'obligeance  de  M.  Daene,  compositeur  et  organiste  à  Bordeaux, 
secrétaire  de  la  Société  de  Sainte-Cécile,  la  communication  d'une  lettre  iné- 
dite et  intéressante  signée  d'un  nom  cher  aux  musiciens.  Vers  la  fin  de  sa  vie, 
Gluck  était  invité  (comme  encore  aujourd'hui  tous  les  grands  compositeurs)  à 
se  rendre  en  Guyenne.  Il  répond  que  l'état  de  sa  santé  le  lui  interdit,  et,  à  cette 
occasion,  il  donne  à  son  correspondant  quelques  conseils  où  reparaissent  les 
idées  qui  lui  sont  familières  et  les  principes  de  son   esthétique. 

A  Monsieur  Valentin,  Directeur  de  la  musique  de  Monsr.  le  duc  d'Aiguillon, 
par  Bordeaux,  Aiguillon  en  Guyenne. 

De  Vienne,  ce  iy  avril    1782. 

Monsieur, 

Votre  obligeante  lettre  m'a  fait  grand  plaisir  et  je  dois  vous  en  remercier. 

Elle  est  très  flatteuse  pour  moi  et  j'y  vois  l'empreinte  d'un  génie  ardent 
avide  d'apprendre,  ainsi  que  le  fonds  d'un  bon  cœur  et  d'un  caractère  excellent, 
qui  vous  font  beaucoup  d'honneur. 

Si  l'état  de  ma  santé  me  le  permettait  et  si  je  pouvais  encore  entreprendre 
quelque  chose  touchant  l'art  dramatique,  je  n'aurais  rien  de  plus  pressé  que 
d'accepter  l'offre  que  vous  vene^  de  me  faire,  et  je  suis  persuadé  que  V un  et 
l'autre  nous  en  serions  très  contents. 

Je  suis  malade  depuis  plusieurs  mois  par  suitte  d'un  coup  d'apoplexie  qui 
m'est  arrivé  l'année  dernière.  Ma  tête  est  affaiblie  et  mon  bras  droit  est  perclus, 
je  suis  incapable  de  faire  le  moindre  travail  qui  soit  d'une  occupation  suivie  ; 
il  ne  m'est  pas  permis,  et  beaucoup  moins  il  m'est  possible  de  m  appliquer  d'au- 
cune façon  ;  ainsi  vous  voye\,  Monsieur,  que  je  ne  puis  pas  me  prêter  à  votre 
demande  estimable p  ,ur  vous  et  honorable  pour  moi.  C'est  contre  mon  gré,  mais 
il  n'y  a  pas  moien  de  faire  autt  ement. 

Vous  êtes  jeune,  Monsieur,  et  vous  êtes  plein  de  bonne  volonté  ;  travaille^,  et 
je  ne  doute  pas  de  vos  progrès,  de  votre  avancement  et  de  vos  succès. 

De  l'obstination  et  du  courage  dans  1  os  études,  de  la  réflexion  et  de  la  combi- 
naison pour  le  toatl  de  l'ensemble  d'un  ouvrage,  et  surtout  la  recherche  de  la 
vérité  dans  l'expression.  Tout  cela  joint  aux  règles  de  l'art  vous  mènera  loin. 
La  simplicité  de  la  nature  et  la  force  du  sentiment  doivent  être  votre  guide  plus 
que  tout  autre.  Qui  s'en  écarte  tombe  ordinairement  dansdes  incongruités  absur- 
des qui  retiennent  dans  la  classe  de  la  médiocrité. 

Voilà  mes  maîtres  ;  ils  doivent  être  les  vôtres.  A  cette  école  et  avec  les  qualités 
naturelles  et  acquises  qui  sont  nécessaires  on  entre  dans  le  vrai  chemin. 

Plusieurs  s'en  éloignent  faute  d'observer  cette  conduite  en  suivant  la  routine 
ordinaire. 

R.  M.  n 
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Sonde\-les,ces  maîtres,  consulte^-  les,  interrogez-les.  Ils  sont  dociles  pour  ceux 
qui  les  cherchent.  Ils  vous  écouteront  ;  ils  vous  répondront  ;  ils  vous  conduiront . 
Adieu,  Monsieur. 

Agrée\  ce  peu  de  conseils  que  vous  donne  un  invalide  qui  ne  peut  plus  être  bon 
qu'à  cela  et  soyez^  persuadé  des  sentiments  d'estime  que  vous  mérite^,  que  vous 
nïave\  inspiré  pour  vous  et  avec  lesquels  j'ai  l'honneur,  Monsieur,  d'être 
Votre  très  humble  et  très  obéissant  serviteur. 

Le  chevalier  GLUCK. 

Ainsi  Gluck  veut  qu'on  suivre  «  la  nature  »,  et  il  se  montre  très  sévère  pour 
les  «  incongruités  »  de  ceux  qui  ne  se  conforment  pas  à  ce  grand  principe.  Il  est 
curieux  de  voir  comme  certains  artistes  aiment  à  se  payer  de  mots  (ce  qui, 
d'ailleurs,  n'a  pas  d'inconvénients  pratiques  si  ces  artistes  font  des  chefs- 
d'œuvre)-.  La  règle  posée  par  Gluck  ici  et  dans  d'autres  pages  célèbres  n'a 
aucun  sens.  Qu'est-ce,  en  effet,  que  le  «  naturel  »  au  point  de  vue  musical  ?  Est-ce 
la  chanson  que  fredonne  Nicole,  au  saut  du  lit,  en  demandant  ses  pantoufles  ? 
Elle  est  bien  vulgaire  !  Est-ce  le  cri  spontané  de  la  grande  passion  ?  Il  est  anti- 
artistique, et  souvent  affreux  à  l'oreille  !  La  musique  (opposée  surtout,  en  cela, 
à  la  peinture)  est  le  seul  art  qui  n'ait  aucun  modèle  dans  la  nature.  Elle  est  — 
comme  l'ont  dit  tant  de  grands  écrivains  allemands  dont  nous  avons  cité  ici 
même  le  témoignage  — un  art  d  invention  où  l'esprit  {imagination,  raison,  senti- 
ment) tire  tout  de  lui-même,  suivant  des  lois  qui  ne  relèvent  pas  de  l'observation. 

Gluck  ne  doit  pas  être  considéré  comme  un  musicien  de  premier  ordre.  Dire, 
comme  il  l'a  fait,  que  le  rôle  du  compositeur  est  de  suivre  docilement  le  litté- 
rateur, c'est  rabaisser  la  musique  et  méconnaître  son  vrai  génie. 


Les  œuvres  récemment  exécutées. 

Notre  supplément.  —  Nous  donnons  la  suite  des  danses  transcrites  du 
recueil  de  1583  sur  l'exemplaire  de  la  bibliothèque  de  Berlin.  Ecrites  pour  des 
instruments  indéterminés,  ces  danses  ont  le  même  caractère  que  la  musique 
vocale  à  4  parties  du  xvie  siècle.  (Cf.  Mignonne,  allons  voir  si  la  rose,  de  Costeley, 
édition  Expert.)  Elles  constituent  un  très  important  document  d'histoire. 

Quatuor  en  la  mineur,  pour  piano,  violon,  alto  et  violoncelle,  par  Théo- 
dore Dubois  (exécuté  le  22  mars,  au  Cercle  musical,  par  Mlle  Wein- 
gaertner,  MM.  Firmin  Touche,  Drouet  et  Baretti).  —  La  Revue  musicale  a 
beaucoup  de  répugnance  pour  la  tyrannie  des  coteries  et  n'est  prisonnière 
d'aucune  esthétique.  Elle  aime  et  loue  (quand  ils  le  méritent)  les  musiciens 
d'avant-garde.  Elle  a  été  une  des  premières  —  et  elle  l'a  montré  autrement  que 
par  des  paroles  —  à  admirer  cette  jolie  bulle  de  savon  sur  laquelle  se  jouaient 
les  couleurs  du  prisme  :  le  Peltéas  et  Mélisande  de  M.  Debussy,  et  d'autres 
ouvrages  (pas  tous  !)  du  même  compositeur.  Elle  s'est  fait  honneur  de  rendre 
hommage,  sans  hésiter  d'ailleurs  à  faire  parfois  quelques  réserves,  à  la  puissance 
d'un  Richard  Strauss,  d'un  Vincent  d'Indy,  d'un  Alfred  Bruneau,  à  l'art  subtil 
d  un  Francis  Magnard...  Nous  serions  indignes  des  écrivains  éminentsrqui  nous 
honorent  de  leur  collaboration  si  nous  ne  jugions  pas  les  choses  musicales 
en  toute  indépendance  et  sincérité.  Je  suis  donc  bien  à  mon  aise  pour  parler  du 
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quatuor  en  la  mineur  de  M.  Théodore  Dubois.  Plusieurs  critiques,  dont  on 
aimerait  à  connaître  l'opinion,  négligent  le  compte  rendu  de  ces  sortes  d'œuvres 
ou  se  dérobent.  Ils  ont  tort.  Le  quatuor  de  M.  Dubois  est  une  très  belle  compo- 
sition. Je  l'ai  d  abord  écouté,  lu  ensuite  avec  attention,  et  clans  ces  61  pages  de 
partition,  tout  me  paraît  digne  des  grands  maîtres  du  genre.  C'est  de  l'art  tradi- 
tionnel sans  cloute,  respectueux  des  cadres  consacrés,  mais  d'une  musicalité 
toujours  très  haute  et  d'un  charme  pénétrant.  Le  poème  débute  en  allant  tout 
de  suite  in  médias  res,  avec  un  rythme  un  peu  haletant  (à  la  manière  du  trio  n"  1 
de  Mendelssohn),  pour  aboutir  à  une  admirable  phrase  chantante  et  calme  —  ce 
que  Schumann  appelait  «  la  halte  sous  les  palmiers  »  —  et  reprendre  ensuite  la 
vive  allure  romantique.  De  Yandante,  dont  les  premières  mesures  ont  la  grâce 
un  peu  tremblée  de  certaines  pièces  de  Schumann,  et  où  règne  ensuite  une  grande 
pensée  mélodique, à  la  fois  religieuse  et  tendre, avec  une  phrase  à  toutes  voiles  de 
quatorze  mesures,  on  peut  dire  que  le  souffle  de  Beethoven  est  passé  par  là. 
\J  allegro  est  un  jeu  charmant  de  grâce  et  de  légèreté,  un  dialogue  infiniment 
adroit  entre  le  clavier  et  les  cordes,  un  badinage  aérien  conçu  avec  le  caractère 
du  scherzo  classique.  Le  finale,  fougueux  et  très  brillant,  est  traité  comme  un 
rondo'.  Nulle  part  je  n'ai  eu  l'impression  d'un  intérêt  qui  faiblit.  Partout  régnent 
un  sentiment  très  pur,  un  esprit  très  élevé,  avec  une  écriture  d'une  irréprochable 
tenue  qui,  sans  grimaces,  sans  recherche  de  l'effet  à  tout  prix,  plaît  par  la  qua- 
lité et  l'ampleur  des  idées,  par  leur  construction  surtout.  On  dira  :  le  plan  de  ce 
quatuor  répète  ce  qu'ont  déjà  fait  Mendelssohn  et  les  autres  maîtres.  Ce  sera  un 
éloge,  et  non  une  critique.  Emprunter  à  la  tradition  les  cadres  qu'elles  a  consa- 
crés est  fdans  tous  les  arts  du  rythme)  une  preuve  de  sagesse,  de  prudence  et 
de  modestie  ;  mettre  dans  ces  cadres  des  idées  et  un  sentiment  personnels,  voilà 
le  plus  important.  Songez  qu'une  tragédie  de  Voltaire  est  construite  comme 
une  tragédie  de  Racine,  une  tragédie  de  Racine  comme  une  tragédie  de  Cor- 
neille, et  que, dans  la  comédie,  dans  le  roman,  dans  la  peinture,  etc.,  etc.,  nous 
trouverions  les  mêmes  filiations,  non  exclusives  d'un  grand  talent  personnel. 
Quand  on  fait  table  rase  des  modèles  anciens,  il  faut  être  sûr  qu'on  ne  détruit 
pas  pour  détruire,  mais  qu'on  est  capable  de  mettre  à  la  place  quelque  chose  de 
mieux.  Certains  musiciens  d'aujourd'hui  oublient  parfois  cette  règle. 

Sur  l'interprétation  de  ce  quatuor,  deux  mots  seulement.  M.  Firmin  Touche 
est  un  grand  virtuose,  ayant  une  belle  qualité  de  son,  mais  meilleur  soliste  que 
quartettiste.  Il  est  prime-sautier,  avec  tendance  à  se  mettre  en  vedette,  alors 
qu'il  faut  toujours  rester  dans  le  rang.  Mlle  Weingaertner  a  joué  avec  infiniment 
de  délicatesse  ;  elle  n'a  pas  dit  avec  toute  l'expression  que  j'aurais  voulu  la 
belle  phrase  de  Y  allegro  (p.  4  de  la  partition1,  et  dans  les  élégants  dessins 
qui  suivent  (p.  5),  on  aurait  voulu  que  le  chant  persistât  avec  fclus  d'âme.  C'était 
un  peu  indifférent.  Page  48  delà  partition,  on  a  imprimé  :  «  Thème  du  mouve- 
ment II,  transformé.  »  Indication  vraiment  inutile,  tant  la  chose  est  claire,  et 
qui  humilie  un  peu  le  lecteur  !  —  J.  C. 

Mélodies  de  M.  Paul  Vidal  :  «  le  Jeu  du  sabot  »,  «  la  Meneuse  du  jeu  » 
(Cercle  musical).  —  La  première  audition  de  ces  mélodies  très  libres,  enrichies 
d'unaccompagnementdehaute  imagination,  a  été  unepiquante  surprise.  Eh  quoi! 
voilà  x\l .  Vidal  —  un  sage  de  l'école  classique  !  —  je  ne  dirai  pas  conquis,  mais 
touché  par  l'ait  subtil  des  debussystes  !  Ces  deux  petits  poèmes  m'ont  confirmé 
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dans  l'opinion  que  M.  Vidal  est  un  compositeur  très  fort,  capable  de  faire  tout 
ce  qu'il  veut  ;  ils  m'ont  inspiré  aussi  cette  réflexion  que  le  genre  cher  à  M.  Ravel 
est,  en  somme,  un  genre  facile.  Je  suis  d'ailleurs  fort  éloigné  de  comparer  la 
très  jolie  pièce  de  M.  Vidal  sur  le  Jeu  du  sabot  aux  Histoires  si  dépourvues 
de  naturel  de  M.  Ravel.  —  M. 

«  Don  Juan  »,  deRichard  Strauss  ConcertsColonne).  -  Ce  poème  sympho- 
nique  est  la  condamnation  du  poème  symphonique.  Le  programme  nous  dit  : 
«  Dans  la  première  partie,  D.  Juan  plaide  en  faveur  de  sa  frivolité,  se  justifie... 
Dans  la  seconde,  assagi,  apaisé,  mélancolique,  ironique,  il  n'accuse  plus  le  destin 
et  ne  songe  qu'à  revivre,  par  la  pensée,  la  belle  ardeur  de  jadis.  »  La  musique 
de  M.  Strauss  ne  dit  rien,  et  ne  peut  rien  dire  de  tout  cela.  Il  faut  laisser  ces 
idées  littéraires  aux  feuilletonnistes.  Don  Juan  est,  en  soi,  l'œuvre  d'un  com- 
positeur extrêmement  puissant  qui  excelle,  comme  Wagner,  à  mener  de  front 
toutes  les  forces  de  l'orchestre  et  qui,  avec  une  grande  audace  dans  les  super- 
positions du  contrepoint,  a  de  la  fougue,  de  l'éclat,  un  art  en  somme  très  mélo- 
dique et  qui  fait  souvent  penser  à  Berlioz.  J'ai  déjà  signalé  les  défauts  :  effets 
trop  gros,  exagération  dans  l'emploi  desmasses,  formules  souvent  déclamatoires, 
pas  assez  dégoût,  duretés  souvent  choquantes  pour  l'oreille,  — et  non  justifiées. 
L'exécution  prochainedeSa/omé  nous  permettra  un  jugement  définitif.  M.  Colonne 
et  son  orchestre  méritent  les  plus  grands  compliments  pour  l'exécution  de  cette 
symphonie  touffue  et  si  difficile  !  —  M. 

«  Théodora  »,  drame  musical  en  trois  actes  et  cinq  tableaux  de  MM.  Victorien 
Sardou  et  Paul  Ferrier,  musique  de  M.  Xavier  Leroux.  —  Pour  la  troisième 
fois  en  moins  de  six  semaines,  M .  Raoul  Gunsbourg  nous  offre  une  œuvre  inédite, 
quelle  œuvre!  la  Théodora  de  M.  Sardou,  un  des  drames  les  plus  formidables  qui 
soient,  et  d'énorme  mise  en  scène,  transformé  en  drame  musical  par  M.  Xavier 
Leroux  dont  la  partition  est  d'importance  considérable.  Ce  sujet  byzantin  et 
sensuel,  où  apparaît  une  société  en  décomposition,  convenait  bien  à  la  grande 
imagination  de  M.  Leroux.  Il  y  a  là  un  effort  inouï,  un  travail  inlassable  qu'on 
trouverait  difficilement  sur  une  autre  scène.  Le  nouveau  prodige  accompli  par 
M.  Gunsbourg  a  été  couronné  du  plus  éclatant  succès  :  ce  n'est  que  justice. 
Rappelons  rapidement  le  sujet  du  célèbre  drame  de  M.  Sardou  : 
L'impératrice  Théodora,  sous  le  faux  nom  de  Myrta  et  se  faisant  passer  pour 
veuve,  aime  le  jeune  hellénisant  Andréas,  qui  est  affilié  à  une  conspiration 
contre  l'empereur  Justinien.  xMarcellus,  ami  d'Andréas,  est  chef  de  ce  complot. 
Théodora  surprend  chez  son  amant  les  secrets  de  cette  conjuration  et  les  révèle  à 
l'empereur,  qui  aposte  des  soldats.  Le  soir,  quand  Marcellus  se  glisse  au  palais 
avec  Andréas,  Théodora  fait  en  sorte  que,  seul,  Marcellus  peut  entrer.  Andréas 
s'éloigne.  Mais  Marcellus  est  pris,  et,  pour  qu'il  ne  dévoile  pas  dans  les  supplices 
le  nom  de  son  complice  Andréas,  elle  le  tue,  sur  sa  prière  d'ailleurs,  avec  un 
stylet  d'or  qu'elle  portait  clans  ses  cheveux.  Cependant  Andréas  soupçonne  sa 
maîtresse  de  n'être  qu'une  espionne  et  de  l'avoir  trahi.  D'autre  part  on  a  retrouvé 
le  cadavre  de  Marcellus  avec  le  stylet  de  l'impératrice  planté  au  cœur.  Andréas 
se  rend  avec  ses  amis  à  l'hippodrome,  reconnaît  sa  maîtresse  dans  l'impératrice, 
1  insulte  publiquement  et  provoque  une  terrible  émeute  que  Justinien,  pris  de 
peur,  fait  éteindre  cruellement  dans  les  flots  de  sang  d'un  massacre  féroce.  An- 
dréas, amené  au  palais,  blessé,  reçoit  de  Théodora  un  philtre  d'amour  qu'elle 
destinait  à  Justinien  dans  l'espoir  de  reprendre  sa  toute-puissance  sur  le  caractère 
capricieux  de  l'empereur:  ce  philtre  a  été  empoisonné  par  la  magicienne  qui  le 
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prépara  et  qui  voulait  venger  la  mort  de  son  fils,  tué  dans  le  massacre.  Andréas 
meurt.  Justinien,  qui  soupçonne  Théodora  de  crimes  vagues  contre  sa  propre 
autorité  et  qui  craint  tout  d'elle,  la  livre  au  bourreau,  qui  l'étrangle  sur  le  cadavre 
d'Andréas. 

Tout  ce  drame  est  resté  dans  le  poème  musical.  C'est  assez  dire  que  le  compo- 
siteur avait  le  plus  violent  et  le  plus  beau  poème  à  traiter,  plein  de  situations 
fortes,  débordant  d'amour,  et  éminemment  pittoresque  avec  son  coloris  de  byzan- 
tinisme  et  ses  épisodes  de  foule.  M.  Xavier  Leroux  a  composé  une  partition  vrai- 
ment remarquable,  dont  l'essentielle  qualitéest  d'être  toujours  très  théâtrale.  La 
musique  fait  corps  avec  l'action.  Cela,  du  reste,  n'empêche  pas  le  musicien  de 
faire  chanter  les  belles  phrases  aux  bons  endroits.  Ce  qui  surtout  mérite  d'être 
absolument  admiré,  c'est  l'orchestre  de  M.  Leroux  :  là,  il  est  un  maître.  Sa  pâte 
est  bien  pétrie.  Ses  sonorités  sont  pleines,  autant  dans  la  douceur  que  dans 
le  déchaînement.  II  trouve  des  timbres  nouveaux.  Bref,  il  manie  les  instruments 
avec  un  art  prodigieux. 

Le  rôle  de  Théodora  a  trouvé  en  Mm°  Héglon  une  magnifique  interprète  :  la 
tragédienne  vaut  la  cantatrice  ;  c'est  une  superbe  et  glorieuse  création.  M.  Rous- 
selière,  très  en  voix,  fait  un  Andréas  enthousiaste,  ardent,  tendre,  absolument  par- 
fait. M.  Renaud,  dans  le  rôle  de  Justinien.  qu'il  chante  avec  art,  a  fait  admirer  son 
habituelle  maîtrise  de  composition.  M.  Bouvet  fut  un  très  émouvant  Marcellus. 
Mlle  Friche  a  dramatiquement  chanté  l'air  de  douleur  de  l'Egyptienne  Tamyris. 

Dans  les  rôles  de  second  plan,  tous  tenus  en  remarquable  ensemble,  il  faut 
citer  à  part  :  M.  Chalmin,  un  Bélisaire  bien  campé  ;  M.  Ananian,  un  Faber  de  voix 
splendide  ;  M.  Lequien,  un  excellent  Eudémon  ;  M.  Gluck,  qui  ténorise  agréa- 
blement; M.  Meurisse,  qui  en  quelques  répliques  fait  sonner  une  belle  voix  de 
basse;  M"e  Durif,  une  Antonine  dont  l'organe  de  soprano  est  pur  et  bien  timbré. 

Les  chœurs  chantent  admirablement  et  jouent  avec  cette  vie  extraordinaire 
que  sait  leur  insuffler  M  Gunsbourg. 

Les  décors,  de  M  Visconti,  sont  de  toute  beauté,  et  au  dernier  acte,  l'incendie 
de  Byzance,  décor  lumineux  de  M.  Eugène  Frey,  est  très  réussi. 

L'orchestre,  sous  la  direction  de  M.  Léon  Jehin,  a  joué  avec  un  fondu  remar- 
quable, une  richesse  de  nuances  prodigieuse,  une  puissance  éclatante,  la  belle 
partition  de  Théodora. 

Est-il  besoin  de  dire  que,  si  l'œuvre  est  allée  aux  nues,  si  les  interprètes  ont 
été  acclamés,  l'enthousiasme  du  public  s'est  manifesté  par  une  retentissante 
ovation  à  M.  Sardou  et  à  M.  Leroux,  les  vrais  triomphateurs  de  cette  magnifique 
soirée  !  —  S. 

«  La  Création  »  de  Haydn  (Société  des  concerts  du  Conservatoire).  —  La 
Société  des  concerts,  qui  nous  avait  restitué  la  partition  des  Saisons,  nous  a 
donné  l'audition  de  la  Création,  qu'elle  n'avait  pas  exécutée  depuis  une  cinquan- 
taine d'années.  _  Je  me  souviens  d'avoir  entendu  des  fragments  de  l'oratorio 
biblique  de  Haydn  il  y  a  une  quinzaine  d'années,  lors  d'un  concert  spirituel 
donné  à  l'Opéra-Comique,  mais  je  n'avais  jamais  entendu  l'œuvre  entière, 
qui.  pour  beaucoup  d'entre  nous,  était  une  véritable  «  première  ». 

Le  poème,  imité  de  Milton,  est  d'un  auteur  anglais  nommé  Lydley.  Sur  la 
demande  de  Haydn,  à  qui  ce  livret  avait  été  communiqué  lors  de  l'un  de  ses  deux 
fameux  voyages  en  Angleterre,  le  baron  Gottfried  van  Swieten  (1734-180?), 
directeur  de  la  Bibliothèque  impériale  de  Vienne,  traduisit  ce  texte  en  allemand, 
et  l'illustre  symphoniste,  qui  avait  déjà  largement  franchi  le  cap  de  la  soixan- 
taine, composa  en  moins  de  trois  ans  les  trois  parties  de  cet  oratorio. 

En  parlant  du  livret  je  tiens  à  faire  une  légère  remarque.  Le  Nouveau 
Larousse     dit    à    l'article   Création   :    «    Du  vivant  de  Hœndêl,    le  poète  Milton 
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avait  fait  pour  lui  un  oratorio  que  celui-ci,  pourtant,  ne  mit  pas  en  musique  »  Or 
Milton  est  mort  en  1674,  soit  onze  ans  avant  la  naissance  de  Hàndel  .. 

Les  premières  auditions  de  la  Création  (1798  et  1799)  furent  triomphales. 
Haydn  était  l'idole  du  public  viennois,  et  sa  nouvelle  oeuvre,  bien  que  marquant 
une  évolution  dans  sa  «  manière  »,ne  pouvait  être  que  favorablement  accueillie 

Le  nom  de  Haydn  était  très  connu  en  France,  et,  dès  Tannée  suivante,  Steibelt 
fit  exécuter  à  l'Opéra  la  Création  du  monde  (24  décembre  1800).  Le  texte  avait  été 
traduit  par  Ségur.  Le  fameux  Garât  figurait  parmi  les  solistes  qu'encadraient 
plus  de  deux  cents  exécutants.  Le  premier  Consul  devait  assister  à  l'audition, 
mais  comme  il  était  en  retard  on  commença  sans  plus  l'attendre. 

Pendant  le  prélude  on  entendit  une  détonation  :  la  machine  infernale  de  la 
rue  Saint-Nicaise  venait  de  faire  explosion,  —  et  c'est  ainsi  que  la  Destruction 
voisina  de  très  près  avec  la  Création . 

L'adaptation  française  que  nous  a  donnée  la  Société  des  concerts  est  de 
M.  Paul  Collin. 

Il  n'est  pas  dans  mes  intentions  de  donner  l'analyse  des  trente-quatre  «  nu- 
méros »  qui  constituent  une  partition  que  tous  les  musiciens  possèdent.  En 
réalité  tous  ces  morceaux  n'ont  aucun  lien  qui  les  rattache  l'un  à  l'autre.  Haydn 
a  traduit  très  exactement  la  pensée  du  poète,  en  s'efforçant  de  donner  une  forme 
musicale  adéquate  à  chaque  idée  évoquée  ;  il  l'a  fait  avec  tout  son  bon  sens  et 
tout  son  goût,  et  il  a  réussi  à  évoquer  très  minutieusement  les  premières  jour- 
nées du  monde.  L'impression  d'ensemble  qui  se  dégage  de  l'audition  de  la 
Création  est  bien  le  souci  constant  qu'avait  Haydn  de  faire  une  œuvre  plus  pro- 
fonde, plus  développée,  plus  mûrie  que  ses  précédentes  productions  La  mélodie 
coule  de  source,  mais  cette  source  a  de  grandes  affinités  avec  celle  où  Mozart 
avait  puisé.  Haydn  fut  l'inspirateur  de  Mozart. 

Il  y  a  dans  les  récitatifs  de  la  Création  des  formules  qui  se  trouvent  dans  Don 
Juan.  De  même  l'emploi  simultané  des  hautbois  et  des  clarinettes,  le  rôle  déve- 
loppé donné  aux  bassons  et  aux  trombones  sont  des  progrès  que  Mozart  réalisa 
le  premier.  A  cette  époque  Beethoven  n'avait  pas  encore  terminé  sa  Première 
Symphonie,  qu'il  allait  dédier  précisément  à  ce  même  van  Swieten,  traducteur 
allemand  de  la  Création. 

Dès  le  début  de  l'oeuvre,  Haydn  semble  vouloir  rejeter  d'un  coup  d  épaule  tous 
le  fatras  de  l'ancienne  scolastique.  Dans  une  page  célèbre,  dépeignant  le  Chaos, 
il  accumule  des  dissonances  qui,  encore  aujourd'hui,  sont  dures  à  nos  oreilles  : 
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Une  longue  tenue  sur  Vul  exprime  le  Néant  d'où  surgit  une  force,  d'abord 
timide,  qui  s'affirme  en  un  accord  basé  sur  le  iCr  renversement  du  6e  degré;  mais 
voici  que  dans  l'accord  de  septième  diminuée,  nous  entendons  un  fa*  imprévu 
et  rébarbatif;  puis  survient  un  accord  de  neuvième,  sur  sol,  dans  lequel  le  fa%  de 
1  accord  précédent  devient  fa  naturel. 

Pendant  ce  temps  l'arpège  sur  la  dominante  sol,  qui  semble  évoquer  les  divi- 
nités infernales,  conduit  à  une  basse  rhih  qui  nous  donne  un  moment  l'illusion 
de  revenir  à  la  tonalité  primitive  ;  mais  de  continuelles  modulations  inter- 
viennent :  c'est  un  tourbillon  dans  lequel  des  forces  contraires  s'agitent  nébuleu- 
sement  pour  aboutir  enfin  à  la  naissance  de  la  Terre. 

C'est  dans  la  ire  partie  de  l'oratorio  que  se  trouve  l'air  délicieux  à  6/8  :  Dieu 
créa  les  fleurs  et  les  fruits,  que  chante  l'ange  Gabriel.  M"e  Dereims  l'a  interprété 
correctement  mais  froidement. 

La  2e  partie  contient  une  des  choses  les  plus  curieuses  de  l'oeuvre,  c'est  le 
fameux  morceau  dans  lequel  la  basse  annonce  la  création  des  animaux. 

Sans  tomber  dans  l'écueil  de  rendre  musicalement  la  voix  des  divers  ani- 
maux, Haydn  s'est  contenté  de  souligner  musicalement  le  caractère  de  chacun 
d'eux.  Les  trombones  annoncent  noblement  le  lion  ;  des  traits  rapides  aux  cordes 
signalent  le  tigre  ;  et  après  le  tour  du  cerf,  c'est  le  cheval,  salué  par  un  récit  en 
ré  r>  que  scandent  quelques  piaffement  exprimés  par  des  accords  en  forme  d'appels 
auxquels  succède  sans  préparation  un  ranz  bucolique  en  la  :  le  bœuf  paraît. 

9   -m-    -m-  P 


M.  Lucien  Berton  a  rendu  avec  ampleur  la  partie  de  Raphaël. 

L'avènement  de  1  homme  et  de  la  femme  fait  l'objet  de  la  troisième  partie, 
dans  laquelle  Adam  et  Eve  ont  à  chanter  deux  très  beaux  duos  que  M.  Reder 
et  Mme  Auguez  de  Monta lant  ont  interprétés  avec  beaucoup  de  charme. 

Les  chœurs  ont  dans  la  Création  une  importance  prépondérante.  Sans  avoir  la 
difficulté  d'intonation  des  chœurs  de  Bach,  ces  ensembles  demandent  à  être 
soigneusement  étudiés.  Les  chanteurs  de  la  Société  des  concerts  méritent  tous 
les  éloges,  les  soprani  notamment,  pour  la  façon  artistique  dont  ils  ont  assumé 
leur  tâche.  Quant  à  l'orchestre,  il  a  été  parfait,  selon  son  habitude,  et  les  applau- 
dissements très  vifs  qui  ont  salué  M.  Marty  l'ont  encore  imparfaitement  remercié 
de  la  sensation  d'art  que  sa  direction  impeccable  nous  a  procurée  une  fois  de  plus. 

H.  Brody. 
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Musique  orientale  :   les  modes  orientaux. 

Constantinople,  le  21  mars. 
Monsieur  le  Directeur  de   la  Revue  Musicale, 

Lorsque  j'ai  envoyé  la  musique  du  Péchrev  dans  le  mode  Nihavend,  insérée 
au  n°  5  de  la  Revue  musicale,  je  me  doutais  que  ceux  qui  examineraient  la  trans- 
cription de  ce  Pechrev  avec  l'armature  si  t>,  mil',  croiraient  que  le  mode  susdit 
n'est  autre  chose  que  la  tonalité  de  sol  mineur  de  la  musique  européenne,  et  j'ai 
dit  que  quand  j'ai  joué  ce  Pechrev  sur  un  piano  Pleyel,  le  caractère  essentiel  du 
mode  était  changé  ;  en  même  temps  j'ai  décrit  les  rapports  des  notes  qui  forment 
ce  mode  : 

sol  w  la  w  si  t>  w  do  w  ré  w  mi  t>  wfa(w  sol 
9       256         9  9       256  32        2187 

8       243         8  8       243  27       2048 

(0 

M.  Lyon,  directeur  de  la  maison  Pleyel,  dit  qu'il  est  prêt  à  faire  accorder 
un  piano  d'après  les  rapports  susdits,  afin  que  M.  Combarieu  juge  si  ces 
effets  sont  appréciables  ou  non.  De  plus  M.  Lyon  ajoute  à  sa  lettre  les  nombres 
de  vibrations  des  notes  qui  entrent  dans  la  gamme  du  Nihavend  et  celles  des 
notes  du  piano.  Une  copie  de  sa  lettre  a  été  envoyée  à  moi  pour  que  je  réponde, 
si  je  le  juge  utile,  dans  la  Revue  musicale  ;  par  conséquent  je  m'empresse  de 
donner  les  explications  qui  suivent. 

Tout  d'abord  je  dois  déclarer  que  les  calculs  faits  par  M.  Lyon  ne  s'accordent 
pas  avec  les  miens  sur  plusieurs  points;  et  pour  qu'ils  soient  facilement  com- 
parés, je  les  reproduirai  ici  : 

Les  nombres  de  vibrations  des  notes  du  mode  Nihavend  : 

D'après  les  calculs 
de  M.  Lyon  : 


sol 

773»33 

la 

870 

si  t> 

916 

do 

1036 

ré 

1 165 

mi  t> 

1 227,3 

fa  S 

1448,364 

sol 

1  546,66 

'après 

mes  calculs 

sol 

773  l,  i2) 

la 

870 

si  t> 

"■6^ 

do 
ré 

1 
1031  - 
'     9 
1 160 

mi  b 

'4 

1222   — - 

243 

fa» 

1448  676-1 

sol 

,  2 
1 546  - 

ÎH       3 

(1)  Le  rapport  ^,  qui  est  celui  de  tierce  mineure,  a  été  remplacé  par   ,    ^",   rapport  de  tierce 

majeure,  par  un  de  mes  élèves   lorsqu'il  avait  mis   au    propre  le  manuscrit  ;  je  l'avais  remarqué 
après  la  publication  de  l'article,  et  j'avais  prié  déjà  par  une  lettre  de  corriger  cette  coquille. 

(2)  Je  préfère  toujours    employer  des  fractions    ordinaires    pour  des  raisons   qu'il    serait  long 
d'expliquer  ici. 
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Après    avoir   établi    la    vraie   gamme    du   Nihavend,  comparons  aussi   cette 
gamme  avec  celle  du  piano  à  tempérament  égal  : 


Modo 

Nihavend 

Modi 

;  Nihavend 

sur  les  instruments  orientaux  : 

sur  un 

piano  Pleycl  : 

Notes. 

Vibrations. 

Notes. 

Vibrations. 

sol 

773.33 

sol 

775,082 

la 

870 

la 

870 

si  b 

9t6  4J 

si  b 

92',733 

do 

103  1   - 
5     9 

do 

1 0  3  4 . 6 1  o 

ré 

1 160 

ré 

1 161,3 10 

mi  b 

1222       n 
243 

mi  f 

1230,366 

fa  g 

t,  2392 
F44*  656I 

fa  S 

1 463, 160 

sol 

1546  - 

sol 

1550.164 

Si  on  compare  les  deux  séries  de  vibrations,  on  aura  une  idée  de  la  différence 
qui  existe  entre  les  deux  gammes,  différence  que  M.  Lyon  a  l'air  de  croire  inap- 
préciable (i).  Si  M.  Lyon  laisse  entendre  que  cette  différence  est  inappréciable  pour 
les  oreilles  habituées  exclusivement  aux  intervalles  de  la  gamme  tempérée,  nous 
pourrions  répondre  tout  simplement  que  c'est  possible  /Mais  parler  d'une  manière 
générale    serait  tout  à    fait    inadmissible  pour  les  musiciens   de  1  Orient. 

Les  oreilles  de  nos  musiciens  sont  habituées  à  saisir  24  intervalles  dans  une 
octave,  et  chaque  musicien  et  chanteur  de  l'Orient  est  bien  capable  d'exécuter  ces 
intervalles  soit  sur  son  instrument;  soit  avec  sa  voix.  Cependant  il  ne  faut  pas 
croire  que  ces  24  intervalles  sont  tous  égaux  comme  dans  la  gamme  tempérée  à 
douze  intervalles  ;  ils  peuvent  être  classés  d'après  une  certaine  division  dont  les 
rapports  sont  établis  depuis  les  temps  les  plus  anciens. 

Par  conséquent,  lorsqu'un  musicien  oriental  entend  l'exécution  sur  le  piano  d'un 
des  modes  orientaux,  son  oreille,  qui  est  tout  à  fait  habituée  depuis  son  enfance 
à  de  vrais  intervalles  musicaux,  n'est  point  satisfaite  de  ces  intervalles  artifi- 
ciels; surtout  son  oreille  trouve  parfaitement  insupportable  le  fa  S  du  piano, 
parce  que  cette  note  est  un  peu  plus  aiguë,  dans  le  rapport  d'un  comma  de 
Pythagore,  que  le  véritable  fa  E  qu'il  faut  employer  dans  le  mode  Nihavend! 
Ce  comma  a  une  telle  importance  dans  la  musique  orientale  que,  si  de  Fune 
de  deux  gammes  semblables  une  seule  note  est  altérée  (soit  à  l'aigu,  soit  ou 
grave),  tout  de  suite  on  obtient  deux  gammes  parfaitement  différentes  l'une  de 
l'autre.  Pour  cette  raison  les  musiciens  orientaux  ne  consentent  jamais  à  ce 
qu'on  qualifie  «  inappréciable  »  une  opération  qui  consiste  à  rendre  une  note 
plus  aiguë  à  feu  près  dans  un  rapport  qu'ils  peuvent  connaître  facilement  avec 
leur  oreille. 

Nous  voulons  donner   des   arguments  pour  ces  paroles.  On  sait  que  le  rapport 

du  comma  de  Pythagore  est  ceci  :  "  )''|lg  ;  si  nous  faisons  élever  les  nombres  de 

vibrations   du/aUdu    mode  Nihavend    dans    le  rapport    de  ce   comma,    nous 
aurons  : 

(  1  )  Voir  la  note  à  la  fin  de  l'article. 


178  MUSIQUE    ORIENTALE    '.     LES    MODES    ORIENTAUX 

Et  le  nombre  1468,123  est  un  peu  plus  aigu  que  ley~a  j$  du  piano  qui  vibre 
1463,160.  Pour  cela  le  fa  S  du  piano  donne  un  très  mauvais  effet  pour  les 
oreilles  habituées  à  une  musique  dans  laquelle  la  rigoureuse  exactitude  des 
intervalles  musicaux  est  une  loi  absolue  ;  de  l'observation  de  ces  intervalles 
dépend  son  existence  et  son  effet  particulier. 

Si  maintenant  nous  faisons  attention  aux  notes  ré  t>,  mi  ti,  fa  G,  qu'on  trouve 
dans  certaines  modulations  du  Péchrev  Nihavend,  dans  les  passages  surtout  où 
Ion  attaque  le  fa  a,  ce  mauvais  effet  s'augmente  encore  ;  voici  les  nombres  de 
vibrations  : 

Musique  orientale.  Piano. 

ré b     1  101   —  ré b     1096,132 

mi  S    1305  mi  SI   1303,528 

fa  S    1374   —  fa  G     1381,040 

27 

Les  détails  susdits  ont  montré  que  les  notes  de  la  musique  orientale  devien- 
nent sur  le  piano  tantôt  aiguës  et  tantôt  graves. 

Ajoutons  aussi  que  si  on  cherche  parmi  tous  les  modes  orientaux  un  mode  qui 
blesse  le  moins  l'oreille  d'un  Oriental,  on  ne  trouverait  pas  un  autre  mode  plus 
avantageux  que  le  Nihavend  !  On  aura  cette  conviction,  en  lisant  les  articles  que 
nous  écrirons  dorénavant  à  la  Revue  musicale,  qu'il  y  a  des  modes  dont  l'exécu- 
tion sur  le  piano  sera  encore  plus  intolérable.  Que  M.  Lyon  se  félicite  d'avoir  eu 
l'occasion  de  parler  d'un  tel  mode  qui  offre  de  si  petites  différences  avec  les 
modes  de  la  musique  européenne  !  Cependant  il  faut  qu'il  soit  persuadé  qu'il 
ne  pourra  jamais  réussir  à  prouver  cette  question  de  l'inappréciabilité  devant  les 
musiciens  orientaux  ! 

D'ailleurs  reportez-vous  aux  ouvrages  écrits  en  Europe  même  sur  une  telle 
prétention.  Nous  ne  voulons  pas  dans  cet  article  citer  les  auteurs  orientaux,  cela 
pourrait  être  suspect  de  partialité,  mais  nous  citerons  quelques-unes  des  opinions 
des  Européens  qui  ont  étudié  la  musique  orientale,  pratique  et  théorique. 

Nous  pouvons  ici  citer  les  témoignages  de  M  Murât,  dont  toute  la  vie  s'est 
écoulée  à  Constantinople  et  à  Smyrne  ;  il  cultivait  à  la  fois  la  musique  européenne 
et  la  musique  orientale.  Voici  les  paroles  de  M.  Murât,  cité  par  Fétis'dans  son 
Histoire  générale  de  la  musique  (1)  :  «  Il  est  difficile  de  bien  juger  des  choses  dont 
«  on  n'a  pas  l'habitude,  ou  dont  on  n'a  pas  une  connaissance  suffisante.  Les 
«  sons  qui  paraissent  faux  aux  théoriciens  européens  sont  de  grande  importance 
«  et  absolument  nécessaires  pour  les  gammes  des  Turcs.  Ainsi  on  n'y  pourrait 
«  faire  entrer  le  fa  et  le  si  de  la  gamme  diatonique  des  musiciens  de  l'Europe 
«  sans  la  rendre  fausse  et  désagréable  à  l'oreille  des  Orientaux...  Celui  dont 
«  l'oreille  est  habituée  à  saisir  la  signification  des  deux  tonalités  comprend  sans 
«  peine  leurs  nécessités  respectives  et  ce  qui  les  rend  si  différentes  l'une  de 
«  l'autre.  Je  me  suis  avisé  quelquefois  de  jouer  une  mélodie  turque  sur  le  piano, 
«  mais  le  caractère  du  chant  était  absolument  gâté  par  le  si  et  le  fa  de  l'instru- 
«  ment  ;  mon  oreille  en  éprouvait  une  véritable  souffrance.  Par  la  même  raison 
«  je  ne  pus  jamais  réussir  à  jouer  une  mélodie  italienne  sur  le  tambour  turc, 
«   car  les  deux  systèmes  de  tonalités  sont  en  opposition    inconciliable.  » 

.)  Cf.  t.  11,  p.  367. 
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Plusieurs  passages  de  l'ouvrage  de  llelmholt/.  intitulé  Théorie  physiologique 
de  Li  musique  nous  viennent  en  aide  dans  cette  question.  En  effet,  le  célèbre  phy- 
cisien  allemand,  dans  la  370e  page  de  son  ouvrage  susdit,  en  parlant  des  petits 
intervalles  employés  dans  l'ancienne  musique  des  Grecs,  parle  ainsi  :  «  Ils 
«  supposent  (les  interprètes  modernes)  que  ces  différences  sont  si  faibles  qu'il 
«  faudrait  une  éducation  incroyablement  raffinée  de  l'oreille  pour  en  apprécier 
«  l'effet  esthétique.  Je  prétends,  au  contraire,  que  cette  opinion  des  modernes 
«  théoriciens  ne  peut  avoir  pris  naissance  que  parce  qu'aucun  d'entre  eux  n'a 
«  cherché  à  réaliser  dans  la  pratique  ces  différents  modes,  et  à  les  comparer  au 
«  moyen  de  l'oreille.   » 

Dans  la  page  suivante  il  conclut  ainsi  :  «  Nous  sommes  habitués,  dès  la  jeu- 
«  nesse,  à  nous  accommoder  du  système  tempéré,  et  toute  l'ancienne  multi- 
«  plicité  des  modes  d'expression  diverse  s'est  réduite  à  la  distinction,  assez 
«  facile  à  faire,  du  majeur  et  du  mineur.  Les  différents  degrés  d'expression 
«  que  nous  trouvons  aujourd'hui  dans  les  accords  et  les  modulations,  les  Grecs 
«  et  les  autres  peuples  qui  n'ont  admis  que  la  musique  homophone,  devaient 
«  chercher  à  les  atteindre  par  une  disposition  plus  fine  et  plus  variée  des  modes. 
«  Qu'y  a-t-il  donc  d'étonnant  à  ce  que  leur  oreille  fût  beaucoup  plus  délicate  que 
«   la  nôtre  pour  des  nuances  de  ce  genre  ?  » 

Pour  donner  un  exemple  frappant  de  l'importance  de  ces  petits  intervalles 
dans  la  musique  orientale,  je  citerai  encore  ce  comma  de  Pythagore  indiqué 
plus  haut;  il  est  probable  qu'un  musicien  européen  considère  ce  comma  comme 
«  un  intervalle  minime  que  l'oreille  ne  peut  pas  saisir  »,  ou  bien  comme  «  un 
intervalle  qui  n'est  pas  praticable  dans  la  musique  »,  tandis  que  cet  intervalle 
a  une  importance  capitale  dans  la  formation  des  modes  orientaux.  Voyons  ce 
mode  que  nous  appelons  aujourd'hui   Ouchak  : 

T  I) 


Lorsqu'un  Européen  voit  cette  gamme,  il  dit  que  c'est  une  gamme  mineure 
sans  note  sensible,  tandis  que  ce  n'est  pas  vrai:  c'est  une  tout  autre  gamme 
dont  les  rapports  de  vibrations  sont  : 

sol  w  la  w  si  w  do  w  ré  w  mi  w  fa  w  sol  w  la 

g     65536  2187      9         9         256       9  9 

8     39049  2048      882438  8 

Voyons  aussi  la  gamme  du  mode  que  nous  appelons  Paucélik  : 

T  1)  i«        D  2« 


(1).  h) 

Et  les  rapports  de  vibrations  du  mode  Paucélik  sont  les  suivants 


V 

la  v  si   x/   do  ,y  ré  v  mi  v  fa  y  sol  v 

9 

9        256        9          9            256        9             9 

8 

8       243       8          8          243       S            8 

(1)  Le  sol  Q  se  transforme  vers  la  fin  des  mélodies  de  ce  mode  en  sol  S 

(2)  Lorsque  le  mi  devient  2e  dominante  de  cette  gamme,  le  fa  ;  se  transforme  en  fa  ~. 
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Maintenant,  si  un  Européen  joue  ces  deux  gammes,  qui  ont  en  vérité  des  effets 
absolument  différents,  sur  le  piano  Pleyel  à  tempérament  égal,  qu'est-ce  qu'il 
eniend  ?  Nulle  différence,  n'est-ce  pas  ?  mais  si  ce  même  Européen  prend  la  peine 
de  voyager  jusqu'en  Orient  et  demande  à  un  chanteur  ou  à  un  instrumentiste  de 
lui  faire  entendre  ces  deux  gammes,  il  trouvera  la  seconde  gamme  à  peu  près 
semblable  au  mode  mineur  de  la  musique  européenne  ;  et  tandis  qu'il  entendra 
la  première  sans  rien  comprendre,  peut-être  il  jugera  que  le  musicien  a  employé 
des  intervalles  faux  ;  ou  bien  il  dira  qu'on  a  employé  des  tiers  ou  des  quarts  de. 
ton!  Alors  d'où  vient  cette  différence  d'intonation  }  Elle  vient  :  i°  de  ce  que  le 
si  du  mode  Ouchak  est  plus  grave  dans  le  rapport  d'un  comma  de  Pythagore  que  le 
si  du  Paucélik;  20  et  (importance  secondaire)  de  ce  que  la  position  de  la  domi- 
nante a  changé. 

Et  pourtant  le  tétracorde    essentiel  du  mode  Ouchak: 

la  si  do       ré 

65536        2187         9 
59049       2048        8 

est  une  harmonie  naturelle  des  plus  usitées  en  Orient,  très  souvent  employée  dans 
les  mélodies  populaires  orientales.  Quoiqu'il  n'existe  pas  en  Orient  d'éducation 
musicale  comme  elle  se  pratique  en  Europe,  si  on  se  rend  à  un  petit  village  de 
l'Asie  mineure,  on  entend  le  fils  d'un  laboureur  chanter  le  tétracorde  susdit,  et 
si  on  prend  la  peine  d'analyser  son  chant,  on  trouvera  les  rapports  de  ce  type. 

J'ai  lu  dans  les  ouvrages  européens  qu'on  a  discuté,  entre  savants,  la  question 
de  savoir  si  la  position  de  demi  ton  dans  le  tétracorde  primitif  était  au  grave  ou 
à  l'aigu,  et  qu'on  a  résolu  que  ce  demi-ton  était  au  grave  comme'(mi,  fa,  sol,  la) 
ou  {si,  do,  ré,  mi).  Je  crois  cependant  que  cette  opinion  n'est  pas  vraie.  D'après 
ce  que  je  pense,  le  plus  ancien  tétracorde  de  l'Orient  avait  le  demi-ton  au  mi- 
lieu (  r  J,  comme  dans  le  tétracorde  (la,  si,  do,  ré)  au  (mi,  fa  $,  sol,  la). 

En  outre,  lorsque  cet  enfant  du  laboureur  changera  le  ton  pour  chanter  une 
douce  mélodie  populaire  dans  le  mode  Paucélik,  vous  remarquerez  que  tout  de 
suite  le  si  ne  conserve  point  son  degré  d'intonation  et  qu  il  est  chanté  un  peu 
aigu  dans  le  rapport  du  comma  susdit,  ce  qui  transforme  l'intervalle  qui  se  trouve 
entre  la  et  si  en  intervalle  de  ton  majeur  g/8.  Ce  sont  des  faits  (et  non  des  hypo- 
thèses théoriques)  dont  chacun  pourra  vérifier  l'authenticité  en  faisant  un  voyage 
dans  les  pays  de  l'Orient. 

Pour  que  les  caractères  vrais  des  modes  Ouchak  et  Paucélik  soient  compris 
parfaitement,  je  juge  utile  de  vous  donner  ici  deux  spécimens  très  caractéristiques  ; 
ce  sont  les  premiers  hanés  (périodes)  des  Pechrev  composés  dans  ces  deux  modes. 

Raouf  Yekta. 

(Constantinople.) 

L'article  qu'on  vient  de  lire  nous  étant  parvenu  quelques  jours  seulement  avant 
le  tirage  de  la  Revue  musicale,  nous  ne  pouvons  le  communiquer  en  temps  utile  à 
M.  Lyon.  En  somme,  M.  Lyon,  en  rectifiant  une  «  coquille  »  (voir  la  note  1  de  la 

(1)  M.  Vincent  entrevoit  cette  vérité  lorsqu'il  dît:  «  Voici  les  intervalles  que  je  crois  devoir 
attribuer  aux  sept  cordes,  intervalles  desquels  il  résulte  que  les  deux  tétracordes  fig.  (ire)  devaient 
présenter  la  disposition  dite  phrygienne,  dans  laquelle  le  demi-ton  est  au  milieu.  »  Cf  Notices 
et  extraits  des  manuscrits...  etc.,  t.  XVI,  II"  partie,   p.  274. 


MUSIQUES    EXOTIQUES 


181 


p.  176),  s'était  borné  à  dire  qu'un  piano  peut  être  accordé  de  façon  à  réaliser  exac- 
tement n'importe  quel  mode;  ce  qui,  je  crois,  ne  peut  être  contesté  par  personne.  — 
Quant  à  l'opinion  qui  consiste  à  dire  que  la  différence  des  deux  séries  d'intervalles 
(mode  mineur,  tonde  sol  sur  le  piano,  et  mode  Nihavend)  est  difficilement  appré- 
ciable, ce  n'est  pas  M  Lyon,  c'est  la  Revue  musicale  qui  l'a  émise  en  commentant 
une  lettre  de  M.  Lyon;  encore  faisions-nous  allusion,  en  parlant  ainsi,  aux  im- 
pressions probables  d'un  auditeur  ordinaire.  Personnellement,  nous  avons  tou- 
jours pensé  que  le  système  oriental  différait  essentiellementdu  système  européen  ; 
nous  pourrions  citer  maintes  pages  de  la  Revue  musicale  où  nous  l'avons  dit. 
Nous  publierons  dans  notre  prochain  numéro  la  musique  jointe  par  M.  Raouf 
Yekta  à  l'envoi  de  sa  note. 


Musiques  exotiques  (suit*). 


Si  l'on  a  étudié  avec  soin  les  diverses  formes  du  chant  chez  les  peuplades  peu 
civilisées  de  l'Amérique,  ce  n'est  pas  que  l'on  espérât  y  trouver  toujours  des  satis- 
factions d'ordre  artistique.  Deux  préoccupations  déterminent  ces  sortes  de 
recherches.  D'abord  elles  peuvent  fournir  une  contribution  utile  à  l'ethnogra- 
phie. L'ethnographie  musicale,  science  extrêmement  délicate,  exposée  à  de 
graves  méprises,  exigeant  des  observations  patientes,  consiste  à  étudier  les 
systèmes,  les  rythmes,  les  instruments  de  musique  surtout,  sur  divers  points  du 
monde,  à  les  comparer,  et  à  en  tirer  quelques  conclusions  soit  sur  la  parenté  de 
certaines  sociétés,  soit  sur  les  migrations  de  peuplades  qui  les  ont  traversées. 
«  Dis-moi  de  quel  instrument  tu  joues  et  je  te  dirai  de  quel  pays  tu  es,  ou  avec 
quelles  races  ton  pays  a  été  en  rapport.  »  (Prof.  I  lamy,  du  Muséum.)  En  second 
lieu  il  est  intéressant,  pour  compléter  une  notion  générale  sur  le  rôle  social  de  la 
musique,  de  savoir  quel  emploi  du  chanta  été  fait  par  tous  les  primitifs.  Par  ce 
mot  de  «  primitif  »  on  peut  entendre  à  la  fois  les  sociétés  préhistoriques  et 
celles  qui,  aujourd'hui  encore,  sont  au  premier  stade  de  la  civilisation. 

La  musique  primitive  américaine,  à  titre  principal  ou  incidemment,  a  été  l'ob- 
jet, dans  les  divers  pays  d'Europe,  de  travaux  nombreux,  dont  la  bibliographie 
serait  fort  considérable.  En  France,  le  P.  Mersenne  au  xvne  siècle,  le  P.  Lafi- 
teau  en  1724,  ont  arrêté  sur  elle  leur  attention  ;  en  Allemagne,  Théodor  Baker  lui 
a  consacré  un  important  travail  :  Sur  la  musique  des  sauvages  de  l'Amérique  du 
Nord  (en  ail. ,  chez  Breitkopf,  1882J,  et  M.  Stumpf  (dans  la  Vierteljahrsschrift  de 
1882,  1886,  1892)  a  écrit  sur  ce  sujet  une  étude  très  technique.  L'ethnographe 
Scandinave  Lumholtz  a  reproduit  plusieurs  mélodies,  entre  autres  un  chant 
magique  pour  obtenir  la  pluie,  dans  ses  deux  élégants  volumes  :  Unknomn 
Mexico,  a  Record  offiveycars  Exploration  amongthe  Tribes  ofthe  Western  Sierra 
Madra  (New-York,  Scribner's  Sons,  1903;. 

Au  t.  II,  p  18,  Lumholtz  donne  le  «  Huichol  Rain-Song  »  ou  chant  destiné  à 
obtenir  la  pluie  : 
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Cette  mélodie  n'est  peut-être  pas  rigoureusement  exacte  pour  les  intervalles  et 
le  rythme,  mais  elle  est  bien  caractéristique  par  l'insistance  des  mêmes  formules. 
L'usage,  en  musique,  de  répéter  plusieurs  fois  une  même  idée  a  peut-être  une 
origine  magique.  Dans  les  rites  oraux  de  la  magie,  en  effet,  il  ne  suffit  pas  d'in- 
voquer un  esprit  :  il  faut,  par  exemple,  le  faire  trois  fois,  ni  plus  ni  moins,  sans 
quoi  il  n'y  a  rien  de  fait...  (Dans  le  même  ouvrage  deLumholtz,  voir  des  textes 
musicaux,  1. 1,  p.  425  ;  t.  II,  p.  19,  278.)  C'est  une  difficile  question  que  de  savoir 
d'où  vient  l'importance  attribuée  au  nombre  3.  Nous  ne  l'aborderons  pas  ici. 

En  Amérique  deux  femmes  ont  eu  le  courage  d'aller  vivre  chez  les  Indiens 
pour  en  rapporter  des  observations  précises,  parmi  lesquelles  la  musique  tient 
sa  place  :  à  New-York,  Miss  Curtis  (auteur  de  Songs  of ' Ancient  America,  mélo- 
dies malheureusement  surchargées  d'un  accompagnement  au  piano)  ;  à  Washing- 
ton, Miss  Fletcher,  pensionnée  par  l'Université  Harvard.  Il  faudrait  une  dizaine 
de  pages  pour  un  dénombrement  complet  des  travaux  analogues. 

En  rapports  avec  les  agents  diplomatiques  de  la  France  à  l'étranger,  la 
Revue  musicale  a  reçu  diverses  communications  sur  la  musique  américaine, 
dans  le  genre  de  celles  que  nous  avons  déjà  publiées  ici  sur  l'Extrême-Orient. 
Malheureusement  cette  partie  de  notre  enquête  ne  nous  a  donné  que  des  rensei- 
gnements très  généraux,  et  des  textes  musicaux  dépourvus  de  l'exactitude  récla- 
mée par  l'esprit  scientifique.  Il  n'y  a,  en  somme,  qu'un  seul  moyen  d'obtenir  des 
renseignements  exacts  sur  le  chant  des  sauvages  :  c'est  d'aller  au  milieu  d'eux 
en  se  munissant  d'un  appareil  enregistreur.  Encore  ne  suffit-il  pas  d'enregistrer 
la  première  mélodie  venue  pour  avoir  un  document  :  il  faut  l'observer  plusieurs 
fois,  en  écoutant  des  chanteurs  différents,  pour  s'assurer. qu'on  n'a  pas  recueilli 
de  simples  fautes  individuelles.  C'est  d'ailleurs  la  méthode  adoptée  en  Amérique 
pour  ce  genre  d'études,  et  hors  de  laquelle  il  n'y  a  rien  de  sérieux. 

Quoi  qu'il  en  soit,  il  semble  qu'en  Amérique  comme  partout  le  chant  ait  été 
employé  par  les  primitifs  dans  les  rites  oraux  de  la  magie.  Sur  ce  point  nous 
avons  consulté  M.  Lejeal,  qui,  avec  tant  d'autorité,  fait  un  cours  au  Collège  de 
France  sur  les  Américains  avant  Christophe  Colomb,  et  qui  a  reconstitué  un 
véritable  manuel  de  la  sorcellerie  précolombienne.  Le  savant  professeur  a  bien 
voulu  nous  envoyer  la  note  suivante,  où,  malgré  les  scrupules  de  l'esprit  scienti- 
fique en  ce  qui  concerne  les  preuves  directes,  nous  sommes  heureux  de  trouver 
une  opinion  conforme  à  celle  que  nous  avons  défendue  et  qui  se  vérifie  dans  tous 
les  pays  : 

Note  sur  la  musique  et  la  magie  des  primitifs 
chez  les  Américains. 

Dans  son  livre  Unknown  Mexico,  Lumholtz  a  donné  des  transcriptions  de 
chants  recueillis  chez  les  non-civilisés  du  Mexique  septentrional.  Quelle  est  leur 
exactitude  ?  Un  de  nos  compatriotes  quia  voyagé  dans  les  mêmes  contrées  té- 
moigne à  cet  égard  d'une  réelle  méfiance. 
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Ces  chants  du  Mexique,  dans  les  milieux  où  l'ethnographe  Scandinave  les  a 
recueillis,  sont  des  chants  religieux,  détachés  d'une  liturgie  sqlaire.  Ils  s  encadrent 
dans  la  recherche,  la  récolte  et  la  préparation  rituelle  d'un  cactus  d'où  s'extrait 
la  boisson  sacrée  peyole  (ou  jtculî,  ou  encore  hikûli).  Excitant  ou  narcotique, 
selon  les  doses,  \&  peyole,  entre  autres  vertus,  a  celle  de  provoquer  l'extase,  le 
sommeil,  les  hallucinations,  à  cause  de  quoi  il  est  employé  pour  la  divination. 
Voilà  le  point  de  contact  de  ses  rites  avec  la  magie.  Aux  temps  précortésiens, 
les  pays  civilisés  de  l'Amérique  moyenne  étaient  parcourus  par  des  charlatans 
appartenant  aux  tribus  montagnardes  du  Nord,  dont  Lumholtz,  clans  Unknown 
Mexico,  étudie  la  descendance.  C'est  par  eux  que  les  Aztèques  et  les  Mayas  de 
l'antiquité  connaissaient  la  divination  par  le  peyole  et  d'autres  procédés  de  sor- 
cellerie dont  le  peyole  est  la  base.  Et  voilà  comment,  vu  les  lacunes  des  sources 
indigènes  et  espagnoles,  j'ai  été  amené  à  compléter  mon  manuel  de  la  divination 
au  moyen  des  narcotiques,  en  empruntant  quelques  traits  à  l'ethnographie  des 
demi-civilisés  actuels  du  Nord.  Pure  hypothèse  sans  doute,  mais  hypothèse 
justifiée  par  une  série  de  textes  anciens  et  de  considérations  diverses  que  je  ne 
reproduirai  pas  ici.  En  tout  cas  les  adaptations  musicales  de  Lumho  ltz,  sur  les- 
quelles on  me  demande  des  renseignements,  ne  concernent  qu'indirectement  la 
magie  et  le  rôle  du  chant  dans  la  magie  des  peuples  primitifs  ou  anciens  de  l'A- 
mérique. 

De  ce  rôle  du  chant  dans  la  magie,  je  suis  convaincu,  vous  le  savez  :  mais  s'il  fallait 
justifier  cette  conviction,  il  importerait  de  bien  distinguer  d'abord  entre  les  races 
indigènes  survivantes  et  l'époque  précolombienne.  Pour  les  Indiens  actuels,  la 
démonstration  est  faite;  les  documents  abondent.  Indiquer  des  références  serait 
dresser  tout  un  catalogue.  Je  signalerai  cependant  les  Annual  Reports  ofthe  Bu- 
reau of  American  Ethnology,  en  particulier  les  années  VIIe  et  XVIIIe  (travaux  de 
M.  Mooney  sur  la  magie  des  Cherokees)  ;  le  tome  V  (travaux  de  Matthews  sur 
les  Navajos  ;  Matthews  les  a  complétés  en  donnant  le  Night  Chant  magico-reli- 
gieux  des  mêmes  Navajos  dans  les  Memoirs  ofthe  American  Muséum  of  N attirai 
History,  New-York,  t.  V).  Enfin,  dans  Hupa-Texts  et  Life  and  Culture  of  the 
Hupa,  par  Pline  E.  Goddard  {University  of  California  publications,  American 
Archœology,  n°s  i  et  2,  1903-1904),  on  trouve  toute  une  série  de  faits  et  de 
documents. 

Reste  l'Amérique  ancienne.  Ici  mon  opinion  n'a  que  la  valeur  d'un  raisonne- 
ment analogique,  fondé  sur  ce  que  nous  constatons  pour  la  magie  dans  l'ancien 
monde.  Des  preuves  complètes  que  le  magicien  chantait  ses  formules  magiques, 
je  n'en  connais  guère.  Il  n'y  a  que  des  commencements  de  preuves.  L'ethnographe 
allemand  K'.-T.  Preuss  [Ursprung  der religion  und  der  Kunst,  Globus,  t.  LXXXVI 
et  LXXXVII,  1904- 1905)  a  soutenu,  avec  beaucoup  de  notes  au  bas  des  pages,  la 
valeur  magique  originellement  attribuée  à  la  voix  humaine,  comme  à  la  danse  et 
à  la  mimique,  dans  les  sociétés  de  l'Amérique  indigène.  Mais,  commepar  hasard, 
l'immense  majorité  de  ses  exemples  ou  arguments,  —  et  les  plus  sérieux,  —  se 
rapportent  à  des  populations  modernes,  telles  que  les  Cherokees.  En  somme, 
historiquement,  mes  précisions  se  réduiraient  à  ceci  : 

i°  Sur  les  Caraïbes  des  Antilles  et  de  l'Orénoque  à  peu  près  disparus,  les 
voyageurs  anciens  —  Rochefort  particulièrement  —  notent,  en  termes  plus  ou 
moins  détaillés,  le  rôle  du  chant  dans  les  opérations  magiques  des  pi ay es  ou 
sorciers. 
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20  Nous  avons  une  certaine  quantité  de  formules  magiques  recueillies  chez  les 
anciens  peuples  civilisés  (Amérique  moyenne  et  région  ando-péruvienne),  sur- 
tout par  les  missionnaires  espagnols  ;  ces  formules  sont  quelquefois  transcrites 
sous  le  titre  de  Ceintures.  A  propos  des  mêmes  rites  oraux,  les  auteurs  emploient 
quelquefois  les  expressions  salmear,  salmodiar,  salmodia,  qui  ont  évidemment 
leur  valeur.  Le  plus  souvent  les  formules  sont  annoncées  de  la  façon  suivante  : 
«  y  las  palabras  son  las  signientes  ».  Faut-il  donner  à  «  palabras  »  le  sens  de 
«  chants  »  ? 

30  Parfois  les  formules  (lorsqu'elles  sont  transcrites  en  langues  indigènes) 
laissent  cette  impression  qu'elles  pourraient  être,  au  sens  latin  du  mot,  des  incan- 
tations. Elles  comportent  un  rythme,  des  répétitions  de  mots  semblables  à  un 
refrain,  des  interjections  terminales,  une  division  en  strophes  ou  versets  (mais 
ceci  peut  provenir  du  transcripteur),  etc..  etc.. 

40  D'autre  part  la  sorcellerie  précolombienne  (notamment  les  charmeurs  de 
serpents)  avait  dans  son  matériel  —  ceci  est  certain  —  des  crécelles,  tambours, 
flûtes,  conques,  trompes,  sifflets,  etc.,  destinés,  en  quelques  rites,  à  soutenir  des 
danses.  A  tout    prendre,  ils   ont  pu   aussi   accompagner  des  chants. 

L.  Lejeal, 

[Collège   de  France.) 


L'Hymne   du  Paléologue  et  la  Musique  byzantine. 

Le  nom  de  Byzance  éveille  en  général  si  peu  d'intérêt  musical,  qu'aujourd  hui 
encore  on  peut  répéter,  en  l'appliquant  à  la  musique,  ce  qu'un  savant  français, 
M.  Gustave  Schlumberger,  écrivait  en  1890  dans  l'introduction  d'une  de  ses  admi- 
rables études  médiévales  : 

«  L'histoire  de  l'empire  byzantin,  écrit-il,  est  encore  tout  entière  à  faire. 
«  Personne,  en  France,  ne  la  connaît,  et,  cependant,  il  n'en  est  pas  de  plus 
«  curieuse,  de  plus  passionnément  attachante.  Rien  n'est  plus  captivant  que 
«  d'étudier  l'existence  de  cette  prodigieuse  monarchie,  formée  d'éléments  si 
«  étrangement  divers,  héritière  du  vieil  empire  romain,  à  cheval  sur  les  limites 
«  de  l'Occident  et  de  l'Orient,  se  défendant,  durant  mille  ans  et  plus,  avec  une 
«  énergie  sans  pareille,  toujours  renaissante,  contre  l'effort  infatigable  des  nations 
«  barbares  coalisées.  » 

Si  un  progrès  a  été  accompli  depuis  le  temps  où  ces  paroles  furent  écrites,  si, 
au  Congrès  d'Archéologie  tenu  à  Athènes  en  1905,  il  a  été  décidé  de  mener  à 
bonne  fin  certains  ouvrages  de  longue  haleine,  visant  cette  période  agitée,  par 
contre,  rien  de  positif —  à  notre  connaissance  du  moins  (1)  — ■  n'a  été  tenté  pour 
écrire  l'histoire  de  la  musique  byzantine  jusqu'à  nos  jours.  Nous  ne  prétendons 

(1)  Nous  ne  pouvons  guère  tenir  compte  des  vues  superficielles  données  à  ce  sujet  par  Villo- 
teau,  Gerbert,  Kirchner,  Fétis,  F.  Clément  et  d'autres,  pas  plus  que  des  rares  articles  publiés 
de  nos  jours  en  Allemagne  et  inspirés  par  des  musiciens  grecs.  Ils  fourmillent  d'erreurs  dont  il 
ne  faut  rendre  responsable  que  l'ignorance  de  leurs  auteurs.  Les  meilleurs  écrits  consacrés  à  ce 
sujet  semblent  en  général  dérivés  d'un  ouvrage  théorique  du  commencement  du  xixe  siècle,  de 
Chrysante  de  Madyte,  et  de  l'Harmonique,  de  Manuel  Bryenne,  ce  Français  établi  en  Hellade  au 
xive  siècle. 
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pas  offrir  ici  un  tableau  complet  de  cette  branche  peu  connue  de  l'art  musical. 
Il  faudrait  pour  cela  de  gros  volumes  et  pouvoir  consacrer  à  ce  sujet  une  vie 
entière  Ci).  Tout  au  plus  prétendons-nous  donner  une  vue  d'ensemble  de  ce 
qu'est  la  musique  byzantine. 

Il  ne  s'agira  évidemment  pas  de  musique  importée  parles  envahisseurs  suc- 
cessifs de  1  empire  de  Byzance,  musique  dont  1  intérêt  serait  à  peu  près  nul, 
puisqu'elle  porterait  en  elle  l'empreinte  de  son  origine  étrangère.  Ce  qui  nous 
occupe,  lœuvre  pour  laquelle  nous  voudrions  voir  élever  un  monument  littéraire, 
dont  ce  modeste  essai  serait  en  quelque  sorte  une  des  premières  pierres,  se 
perd  dans  la  nuit  des  temps,  pour  passer,  au  moyen  âge,  de  la  tradition  orale 
à  une  notation  manuscrite,  maintenue  après  certaines  transformations  dans 
le   chant  de  l'Eglise  grecque   d'aujourd'hui  (2). 

# 
#  # 

Cette  Eglise  grecque,  il  semble  qu'elle  n'ait  pas  d'histoire,  tellement  son 
origine  s  enfonce  dans  le  passé.  Une  et  indivisible,  elle  assista  de  tous 
temps  aux  bouleversements  de  sa  patrie,  sans  laisser  s'éteindre  le  flambeau 
qu'un  passé  merveilleux  lui  avait  légué.  Après  la  prise  de  Constantinople  par 
Mahomet  II,  ce  qui  mettait  par  conséquent  fin  à  l'Empire  de  Byzance,  l'Eglise 
grecque  continua  à  être  le  seul  vestige  autour  duquel  se  groupa  le  patriotisme 
de  cette  vaillante  nation.  Là,  les  prêtres  enseignaient  aux  enfants  la  langue 
de  leurs  ancêtres,  et  leur  apprenaient  l'amour  de  la  patrie.  Pieusement,  ils  con- 
servaient dans  leurs  sanctuaires  de  précieux  manuscrits.  Ces  mêmes  manuscrits 
servent  toujours  aux  offices  de  l'Eglise.  Les  chants  sont  les  mêmes  que  ceux  de 
jadis,  mais  ils  sont  malheureusement  interprétés  d'une  façon  absolument  fantai- 
siste parles  officiants.  Leur  exécution  varie  d'un  village  à  l'autre,  d'une  rue  à 
l'autre,  d'une  église  à  l'église  la  plus  rapprochée.  On  s'imagine  sans  peine  ce  que 
doivent  être  ces   auditions  ! 

Au  commencement  du  siècle  dernier,  Chrysante  de  Madyte  tenta  bien  d'établir 
un  manuel  théorique  à  l'usage  du  chant  byzantin,  mais  l'état  de  trouble  où  se 
trouvait  plongé  le  pays  empêcha  de  généraliser  les  réformes  jugées  nécessaires. 
Les  choses  n'ont  guère  progressé  depuis.  Cette  horreur  qui  s'entend  dans  la 
plupart  des  églises  grecques  qui  ressemblent  étonnamment  aux  improvisations 
d'un  homme  ivre,  a  amené  quelques  amis  de  la  Grèce  à  réagir  contre  ce 
désordre  scandaleux.  L'état  de  marasme  actuel  peut  se  comparer  à  celui  de 
l'Eglise  romaine,  lorsqu'au  xvie  siècle  le  pape  Pie  IV  confia  à  Palestrina  le 
travail  d'épuration  que  Ion  sait.  Le  vénérable  patriarche  de  Constantinople 
ne  possède  pas  un  pouvoir  aussi  étendu  ;  d'autre  part,  le  fanatisme  actuel 
d'une  partie  du  peuple  grec  empêche  de  généraliser  des  mesures  décrétées 
au  sein  d'une  commission  de  réformes.  Et  le  patriarche,  et  le  métropolite 
d'Athènes,   et  ceux   qui     les    aident  dans     cette    tâche  ardue,    risquent,   dans 

(1)  M.  Psachos,  le  chantre  distingué  et  professeur  de  musique  byzantine  au  conservatoire 
d'Athènes,  auquel  je  dois  tant  pour  la  présente  étude  et  que  je  ne  puis  assez  remercier  de  son 
infatigable  complaisance,  me  déclarait  étudier  son  art  depuis  plus  de  vingt  ans  et  ne  pas  en  avoir 
fait  encore  le  tour. 

(2)  Si  nous  employons  fréquemment,  à  propos  de  la  musique  byzantine,  le  mot  «  église  »,  c'est 
qu'elle  joua  un'  rôle  identique  jusqu  au  xxe  siècle  à  celui  de  l'Eglise  chrétienne  en  Occident,  lors 
de  l'effondrement  du  paganisme  au  111e  siècle  après  Jésus-Christ.  Elle  seule  représentait  l'Esprit. 

R.  M.  14 
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cette  aventureuse  entreprise,  d'être  écharpés  en  voulant  amener  ce  que  des 
esprits  mal  intentionnés  ont  osé  appeler  le  «  démembrement  de  l'Eglise 
grecque»  (i).  On  n'admet  pas  que  des  étrangers  —la  vérité  nous  oblige  à 
dire,  en  cette  occurrence,  que  «  ces  »  étrangers,  c'est  l'auteur  de  ces  lignes  —  se 
mêlent  d'une  question  nationale.  Il  suffit  que  des  rivalités  se  greffent  là-dessus 
pour  empêcher  toute  intervention  efficace.  Car  il  ne  s'agit  ni  de  «  démembrer  » 
l'Église  grecque,  ni  d'oc  européaniser»  le  chant  byzantin.  Ce  que  nous  voudrions, 
c'est  tout  simplement  réaliser  une  méthode  d'enseignement  pratique  et  moins 
follement  compliquée  que  ce  qui  s'apprend  actuellement.  C'est  là  que  notre 
intervention  trouverait  lieu  de  se  faire  sentir,  mais  seulement  là.  Les  mélodies 
—  faut-il  le  dire  —  resteront  telles  que  par  le  passé  et  telles  qu'elles  furent  écrites 
il  y  a  de  cela  des  siècles  (2). 

I 
Résumé   historique  (3). 

Le  voyageur  qui  entend  chanter  en  Grèce  et  compare  ce  chant  avec  celui  de  la 
Turquie,  ou  de  l'Egypte,  déclare  volontiers  que  les  Grecs  imitent  les  Turcs  (4) 
ou  les  Arabes.  C'est  vite  dit,  car  si  on  considère  les  pérégrinations  de  musique, 
bien  des  siècles  déjà  avant  J.-C,  on  s'aperçoit  que  tout  l'Orient,  l'Egypte,  Rome, 
jusqu'à  la  Rome  des  111e  et  ive  siècles  de  notre  ère  (5),  s'inspirèrent  de  mélodies 
grecques.  Admettons,  avec  Strabon  (6),  que  la  Grèce  avant  Homère  reçut  ses 
premières  impressions  musicales  de  la  Tharse  et  de  l'Asie  ;  cela  n'empêche  qu  au 
moment  où  Alexandre,  l'an  334  avant  J--C-,  partit  à  la  conquête  de  l'Asie,  il 
entraîna  sur  ses   pas  des  poètes,  des  acteurs,  "des  musiciens,   qui   répandirent 

(1)  Le  fanatisme  est  poussé  au  point  que  d  autres  réformes,  votées  depuis  nombre  d'années, 
n'existent  qu'en  principe.  C'est  ainsi  qu'on  continue  à  laisser  les  morts  exposés  à  la  curiosité 
publique  et  qu'on  les  conduit  à  leur  dernière  demeure  entièrement  découverts  !  C'est  encore  ce 
fanatisme  qui,  en  1901,  menaça  la  famille  régnante  d'une  révolution  pour  avoir  voulu  introduire 
dans  l'armée    une  nouvelle  traduction  des  Evangiles. 

(2)  Un  progrès  a  été  fait  depuis  trois  ans.  Un  chantre  éminent  et  professeur  de  musique  byzan- 
tine de  Constantinople,  M.  C.  Psachos,  délégué  par  le  patriarche,  tient  avec  succès  la  chaire 
créée  à  cet  effet  au  conservatoire  d'Athènes.  Le  cours  complet  comprend  cinq  années.  Il  est 
théorique,  pratique  et  historique.  Après  ce  laps  de  temps,  1  élève  qui  aura  obtenu  son  diplôme 
sera  placé  dans  l'église  qu  on  lui  désignera,  et  peu  à  peu  on  réussira  peut-être  à  transformer  de 
cette  manière  les  mauvaises  habitudes,  séculaires,  qui  ont  prédominé  jusqu'à  présent  dans 
l'Eglise  grecque.  Peut-être  aussi  le  fanatisme  et  les  mauvaises  volontés,  manifestement  visibles, 
au  sein  même  de  la  commission  des  réformes,  auront-elles  réduit  notre  tentative  à  merci.  Le 
possible  aura  en  tous  cas  été  tenté. 

(3)  Nous  ne  croyons  pas  pouvoir  omettre  le  résumé  historique  qui  suit,  ni  la  partie  théorique 
précédant  l'étude  du  célèbre  Hymne  du  Paléologue.  Ce  sera  le  seul  moyen  de  nous  rendre,  par  la 
suite,  compréhensible. 

(4)  On  le  croirait  à  entendre  de  mauvais  chantres  introduire,  par  exemple,  des  mots  turcs  dans 
les  offices  religieux.  Cela  ne  signifie  pas  grand'chose.  Il  ne  viendrait  à  personne  l'idée  de  voir 
dans  la  langue  grecque  moderne  un  dérivé  de  l'italien,  quoique  son  vocable  fourmille  d  expres- 
sions italiennes.  L  idiotisme  fleurit  partout. 

(5,  Bien  entendu,  il  ne  s'agit  que  de  la  musique  profane,  car  «  on  ne  sait  presque  rien  des 
«  formes  de  la  liturgie  aux  quatre  premiers  siècles  du  christianisme,  à  plus  forte  raison  ignore- 
«  l-on  quels  furent  les  chants  employés  alors  dans  l'exercice  du  culte.  Saut  peut  être  la  mélopée 
«  de  la  Préface  avec  son  épilogue  choral,  le  Sanctus,  et  quelques  timbres  syllabiques  d'hymnes 
«  ambrosiennes,  aucun  des  morceaux  de  chant  conservés  dans  le  rite  actuel  ne  paraît  dater 
«   du  iv';  siècle.  »  Gevaert,  Les  Origines  du  chant  liturgique  de  l'Eglise  latine,  Gand,  1890. 

(6)  «  Toute  la  musique  grecque,  —  chant,  rythmique  et  instrumentale,  vient  de  Tharse  et 
«  d'Asie».    Str.  I,  x,  p.  471. 
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Tart  des  Hellènes  jusqu'au  delà  de  l'Indus.  Il  semble  également  évident  que  les 
Arabes  ne  passèrent  pas  leurs  connaissances  aux  Grecs,  mais  reçurent  leur 
instruction  de  chanteurs  persans,  et  cela  d'après  le  système  grec  (1).  Peut-on 
affirmer  que  ce  système  grec  répandu  en  Asie  et  en  Egypte  revint  à  Byzance  et 
servit  de  base  au  système  actuel  ?  Des  auteurs  le  voudraient,  nous  en  sommes 
moins  certains.  L'influence  de  l'Église  de  Syrie  sur  l'Eglise  latine  est  connue  (2;, 
celle  de  Byzance  se  perçoit  également  fort  bien  (3). 

Si  nous  nous  sommes  un  peu  étendus  sur  l'influence  de  l'Église  byzantine  à 
Rome,  c'est  que  cette  influence  nous  montre,  à  défaut  d'autres  documents,  ce 
qui  se  passait  à  Byzance.  Quant  à  savoir  si  le  système  musical  byzantin  dérive 
du  système  grec,  on  peut  admettre  qu'il  provient  d'un  système  hellénique  trans- 

(1)  «  L'écriture  des  Arabes  est  visiblement  une  imitation  de  celle  des  Grecs;  ses  tons  préten- 
«  dûment  divisés  en  tiers,  ne  sont  autre  chose  qu'une  transcription  des  triades  de  la  notation 
«  grecque.  »  Westphal. 

(2)  «  Dès  la  première  moitié  du  ive  siècle,  l'Eglise  syrienne,  et  particulièrement  son  antique 
«  métropole  Antioche,  le  berceau  du  christianisme,  possédait  des  chantres  attitrés,  alors  qu  à 
«  Rome  toute  cette  partie  du  chant  religieux  en  était  encore  à  un  état  rudimentaire.  A  plusieurs 
«  époques,  nous  aurons  à  constater  l'influence  de  cette  Eglise  de  Syrie,  moitié  grecque,  moitié 
«  sémitique,  sur  le  développement  de  la  cantilène  latine.  »  Gevaert,  Les  Origines  du  chant  litur- 
gique de  l'Eglise  latine,  p.  13,  et  plus  loin,  p.  37  :  «  C'est  dans  les  chefs  de  la  schola  (Schola  can- 
«  torum,  fondée  par  Grégoire  Ier)  et  parmi  les  prêtres  et  moines  syriens  qui  se  réfugièrent  en 
«  Italie  après  la  conquête  musulmane  (638).  que  nous  devons  chercher  les  auteurs  des  répons 
«  de  l'office  nocturne  et  des  chants  propres  de  la  messe.  » 

(3)  «  ...  pour  ma  part,  je  suis  porté  à  croire  que  l'écriture  neumatique  et  la  théorie  des  huit 
«  tons  ecclésiastiques,  tous  deux  d'origine  byzantine,  n'ont  pas  pénétré  en  Occident  avant  le 
«  commencement  du  vnie  siècle.  Vers  cette  époque,  une  foule  d'artistes,  clercs  et  laïques,  proscrits 
«  et  forcés  de  quitter  Byzance,  à  la  suite  des  décrets  de  Léon  l'Isaurien,  abolissant  le  culte  des 
«  images,  se  réfugièrent  en  Italie.  L'influence  de  cette  émigration  sur  le  développement  de  l'art 
«  chez  les  nations  romanes  fut  considérable.  En  musique,  elle  se  manifesta  par  un  mouvement 
«  d'érudition  qui,  déjà  accusé  au  ixe  siècle,  va  en  s'accentuant  davantage  jusqu'au  commencement 
«  du  xie.  Aurélien  de  Réomé  parle  de  la  théorie  des  huit  tons  ecclésiastiques  comme  d'une  inno- 
«  vation  récente,  encore  contestée  de  son  temps,  et  il  la  rapporte  explicitement  aux  Byzantins: 
«  en  effet,  toute  la  terminologie  de  cette  partie  de  l'art  musical,  de  même  que  la  nomenclature  des 
<■  signes  neumatiques,  appartient  à  la  langue  grecque.  »  Gevaert,  Musique  de  V Antiquité,  t.  I, 
p.  438-439. 

«  Les  cantilènes  de  cette  époque  (à  Rome  au  vne  siècle)  appartiennent  au  style  orné;  elles 
«  sont  mêlées  de  dessins  mélismatiques  souvent  très  étendus,  parfois  vocalisées  sans  aucun  texte. 
«  Dans  ces  arabesques  sonores  aux  lignes  capricieusement  entrelacées,  on  reconnaît  sans  peine 
«  l'influence  de  l'Orient,  si  puissante  à  Rome  sous  le  gouvernement  des  exarques  de  Ravenne, 
«  influence  qui  se  manifeste  dans  le  domaine  liturgique  par  d'autres  innovations  caractéristiques. 
«  telles  que  l'usage  assez  fréquent  de  la  langue  grecque  à  l'église,  l'importation  de  fêtes  aupa 
«  ravant  étrangères  au  rit  romain.  » 

«  Dans  le  baptême  des  catéchumènes,  au  vne  siècle,  on  chantait  le  Symbole,  le  Credo,  d'abord 
«  en  grec,  ensuite  en  latin.  Voir  le  Sacramentaire  gélasien  dans  la  Liturgia  romana  vêtus  de 
»  Muratori,  t.  I,  p.  540.  A  l'office  du  Samedi  saint,  une  partie  des  leçons  et  des  répons  était 
«  chantée  en  grec,  une  autre  en  latin.  Ordo  Romanus  I.  (Muratori,  ib.,  t.  II,  p.  998.)  Il  en  était  de 
«  même  la  veille  de  la  Pentecôte  et  les  samedis  des  Quatre-Temps.  L'Antiphonaire  et  le  Res- 
«  ponsale  grégoriens  ont  en  outre  des  textes  d'antiennnes  grecques  à  la  procession  du  2  février 
«  et  aux  vêpres  de  la  semaine  de  Pâques.  —  L'usage  de  chanter  en  grec  était  déjà  tombé  en  désué- 
«  tude  à  Rome  sous  Louis  le  Débonnaire  :  ceci  est  assez  important  pour  fixer  la  date  de  la  rédaction 
«  des  livres  de  chant  grégorien.  Amalaire  dit  à  propos  de  la  messe  des  samedis  des  Quatre- 
«  Temps  :  «  Sex  lectiones  ab  antiquis  Romanis  graece  et  latine  legebantur,  qui  mos  apud  Constan- 
«  tinopolim  hodieque  servatur  ».  De  eccl.  offre  ,  1.  II,  c.  1,  de  XII  lectionibus  (p.  967).  —  «  C'est 
«  au  viie  siècle  que  furent  importées  d'Orient  les  quatre  plus  anciennes  fêtes  de  la  sainte  Vierge  : 
«  la  Purification  (2  lévrier),  qui  garda  longtemps  son  nom  grec  Hypapante,  1  Annonciation 
«  (25  mars),  la  Déposition  (Pavsatio  R.  Mariae),  maintenant  l'Assomption  (15  août;,  la  Nativité 
«  (8  septembre^.  De  la  même  époque  date  aussi  l'adoption  à  Rome  d'une  autre  fête  de  l'église 
«  orientale  :  l'Exaltation  de  la  Croix  (15  septembre).  Voir  dans  le  Lib.  Pont,  les  notes  39  et 
«  42  sur  la  vie  de  Serge  Ier,  t.  I,  pp.  338  et  381.  »  Gevaert,  Origines  du  chant  liturgique,  pp.  36, 
37- 
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formé  (i).  Le  tableau  ci-après  montre  les  différents  modes,  qui,  à  peu  de  chose 
près,  sont  les  anciens  modes  byzantins  (2). 

Authentiques  Plagaux 

10     8     12  10     8    12 


1  mode —^ —  I  mode 


14     8  6        20  4 


II  mode     — — — n s — tJ 11  mode 


-te V&=^ 


(2  12         6  12         12         10 


III  mode  -  ■      — rr^o  lourd  —  

re  g* —    —  ~  j  ■'    .  1  D & ^~ 

diatonique  — 


lourd  \ 

enharmonique 


(3) 


12       12      6 


IV  mode 


-s-     -a 


Ce  qui  nous  intéressera  davantage,  par  le  fait  que,  jusqu'à  présent,  nul  n'en 
avait  trouvé  la  clef,  se  rapporte  à  l'écriture  en  honneur  dans  le  système  byzan- 
tin. Arriver  à  déchiffrer  certains  signes  archaïques,  incompris  jusqu  ici,  c'est 
laisser  entrevoir  la  possibilité  de  traduire  de  nombreux  documents  encore  inex- 
plorés. A  l'origine,  les  neumes  étaient  simplement  des  accents  destinés  à  marquer 
les  inflexions  de  la  voix  dans  un  discours.  Les  premiers  signes  qu'on  rencontre 
dans  la  liturgie  grecque  ne  sont  autre  chose  que  ces  accents.  Appelés  ekphoné- 
tiques,  ces  signes  formaient  un  système  ekphonétique,  sorte  de  parler  rythmé,  de 
récitatif  (4),  qui  soulignait  le  sens  du  texte.  Si  aucun  document  ne  donne  de  ren- 

(1)  C'est  ainsi  que  les  huit  tons  de  l'Église  latine  et  importés  d'Orient  sont  entièrement  diffé- 
rents des  harmonies  gréco-romaines  fondées  sur  les  sept  formes  de  l'intervalle  d'octave.  (Voir 
Gevaert,  Origines  du  chant  liturgique,  p.  40.) 

(2)  Les  dénominations  de  Bryenne,  premier  mode,  second,  etc.,  ne  peuvent  être  prises  en  con- 
sidération, par  ce  fait  qu'il  donnait  à  chaque  tétracorde  autant  de  modes  qu'il  s'y  trouvait  de 
notes,  soit  quatre  par  mode  ! 

Nous  ne  donnons  ici  que  le  tétracorde  de  chaque  mode,  les  Byzantins  formant  leurs  échelles, 
soit  en  ajoutant  un  tétracorde  supérieur,  soit  un  tétracorde  inférieur,  autétracorde  du  mode.  C'est 
ce  qui  se  fait,  par  exemple,  pour  le  second  mode  authentique  chromatique,  son  échelle  commence 
à  do  quoique  le  ton  du  mode  soit  sol.  Les  chiffres  10,  12,  etc.,  servent  à  msurer  les  intervalles 
séparant  une  ne  te  de  la  suivante  :  en  prenant  le  chiffre  12  pour  notre  intervalle  de  seconde  majeure, 
10  formera  un  intervalle  un  peu  moindre,  8  légèrement  plus  grand  que  le  demi-ton,  et  6  vaudra 
notre  demi-ton.  Chaque  ton  (12)  est  par  conséquent  susceptible  d'être  divisé  en  12/12  ou  6/6. 
(Voir  plus  loin. 

(31  Le  lourd  diatonique  et  lourd  enharmonique  forment  une  branche  du  troisième  ton  authen- 
tique. Ils  ne  peuvent  être  appelés  plagaux,  pour  la  bonne  raison  que  les  intervalles  du  tétracorde 
plagal  doivent  correspondre  à  ceux  du  tétracorde  authentique.  L'exception  n'est  qu'apparente 
pour  le  second  mode  plagal.  La  division  indiquée  ci-dessus  provient  de  ce  que  les  chants 
exécutés  sur  ce  tétracorde,  ayant  presque  toujours  des  intervalles  altérés,  on  a,  au  lieu  de 
prendre  des  intervalles  semblables  au  IIe  mode  authentique,  pris  les  intervalles  des  mélodies  du 
II'-'   mode  plagal,  pour  en  tîxer  le  tétracorde. 

(  |  Le  «  ),'r'il>rji-  \xk\oc,  »,  le  chant  parlé  des  anciens  Grecs,  le  «  jj.ïo'^v  <3u>vr(v  »  d'Aristide 
Quintilien. 
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seignements  sur  les  inflexions  produites  par  ces  signes  ekphonétiques,  on  en 
connaît  la  signification  par  la  tradition  qui  a  maintenu  ce  système  jusqu'à  nos 
jours,  pour  l'exécution  des  Evangiles,  des  Apôtres  et  des  Prophètes  (  1  ).  Du  reste, 
le  nom  de  ces  signes  est  parvenu  jusqu  à  nous  et  donne  aux  accents  ekphoné- 
tiques leur  véritable  sens  (2).  «  Oxia  »  égale  notre  forte,  «  Varia  »  =  pesante, 
«  Kadisti  »  =  posato,  «  Syrmatiki  ))  =  traînè,  «  Paraclitiki  »  —  suppliant,  «  Hypo- 
crisis  »  =  imitatifO),  «  Kremasti  »  =  tenuto,  etc.,  etc.  Voici  ces  accents,  plu- 
sieurs auteurs  en  ont  donné  la  nomenclature,  passant  rapidement  sur  ce  cha- 
pitre, pour  la  bonne  raison  qu'ils  ignoraient  leur  véritable  traduction  (4),  qui 
est,  selon  toutes  probabilités,  celle  que  nous  venons  de  donner,  le  nom  du 
signe  en  indiquait  le  sens. 

Un  manuscrit  très  important,  celui  que  cite  Kerameus  Athanase  Papadopoulos, 
mérite  d'être  reproduit  (5)  : 


0*v 


c  ter?  av^^r»  \cp*  c  icvr* 


En  examinant  de  près  ce  fragment  de  manuscrit,  on  retrouve  le  nom  et  la 
forme  des  signes  phonétiques  précédents,  mais  placés  de  telle  façon  qu'on  peut 
y  voir  une  intention  manifeste  de  la  part  de  1  auteur  inconnu  qui  le  composa.  Il 
est  probable  que  le  chantre,  après  avoir  lu  1  Evangile,  et  pour  bien  se  souvenir 
des  noms  et  de  la  signification  des  signes  ekphonétiques,  les  'ranscrivit  à  la  fin  du 
volume,  comme  aide-mémoire  et  dans  l'ordre  habituel  de  leur  emploi.  En  effet,  si 
on  compare  ce  document  aux  passages  liturgiques  du  ixe  au  xne  siècle,  on  saisit 

(1)  A  côté  de  l'ekphonétique,  il  y  avait  aussi  les  mélodies  chantées,  mais  celles-là,  comme  dans 
la  liturgie  romaine  des  premiers  siècles,  n'ont  pas  laissé  de  trace. 

(2)  Depuis,  quelques-uns  de  ces  noms  ont  passé  dans  le  système  chanté,  les  uns  gardant  une 
partie  de  leur  signification  première,  d'autres  sous  forme  altérée, 

(3)  En  imitant  le  sens  du  texte. 

(4'  Cf.  Keramens  Athanase  Papadopoulos,  Bibliothèque  Manrocordato,  à  ronstantinople,  1886.  et 
Georges  Papadopoulos,  SufxSoÀaî  sic  -ît,v  luxopiav  tt)ç  IxxX.  fjtouatXYJç  :     1890.    pp.   177,   '78; 
Tzetzès,  Uber  die  Altgriechische  Musik  in  der griechischen  Kirche.  Munich,  1874,  pp    130,  131; 
Gardthausen.  Griechischen  Palaeographie,  p.  211  ;  Thibaut,  Bulletin  de    l'Institut    archéologique 
russe,   1898,  t.  III,  pp.   155,    156. 

(5)  Trouvé  à  la  fin  d'un  évangile  grec;  nous  n'en  donnons  qu'un  fragment. 
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aisément  la  similitude  d'emploi  des  signes  ekphonétiques  de  ces  différents  manus- 
crits. Tous  les  cas  prévus  ne  se  retrouvent  pas  sur  le  fragment  que  nous  venons 
de  donner,  mais  il  suffit  qu'il  s'en  rencontre  pour  confirmer  ce  que  nous  disons. 
Voici  un  fragment  de  manuscrit,  tiré  de  l'Evangile  selon  saint  Matthieu, 
chap.  xxvn,  versets  ci,  52  (1),  orné  de  signes  ekphonétiques. 


iruiNH  tu? 

KMïiriXiiiU 

anî  ■/ 


s 


La  transformation  de  ce  système  primitif  en  celui  qui  suivit,  est  difficile  à 
définir.  Avec  une  civilisation  plus  avancée,  le  besoin  d'une  véritable  écriture, 
«  musicale  »  cette  fois,  se  fit  évidemment  sentir.  La  transmission  orale  des 
mélodies  exigeant  un  effort  mnémonique  toujours  sujet  à  des  fluctuations,  on 
inventa  en  quelque  sorte   une  nouvelle  écriture. 

Il  a  été  répandu  beaucoup  d'encre  sur  la  question  de  savoir  à  qui  revient 
l'honneur  d'avoir  trouvé  le  système  musical  byzantin  qui  suivit  l'ekphonétique. 
Fétisn  a  pas  tout  à  fait  tort,  lorsqu'il  en  refuse  la  paternité  à  Jean  Damascène 
ou  de  Damas  (3). 

Finissons-en  avec  les  légendes,  pour  définir  le  rôle  que  joua  Damascène  dans 
l'histoire  de  la  notation  musicale  byzantine.  Les  auteurs  anciens  affirment  nette- 

(1)  Bibliothèque  nationale  d'Athènes,  section  des  manuscrits,  n°  60.  Cet  évangile,  du  ixe  et 
xc  siècle,  mesure  34X15  cm  et  comprend  87  pages. 

(2)  Traduction  :  «  Et  voici,  le  voile  du  temple  se  déchira  en  deux,  depuis  le  haut  jusqu'en 
«  bas   et  la  terre  trembla  et  les  pierres  se  fendirent...  » 

(31  «  Il  est  certain  qu'au  nombre  des  t  aitésdu  chant  de  l'Eglise  grecque  qu'on  trouve  en  ma- 
«  nuscrit  dans  l'Orient,  il  en  est  un  qui  semble  fort  ancien  et  qui  porte  le  nom  de  Jean  Damas- 
«  cène;  mais  dans  l'explication  des  signes  employés  pour  la  notation  de  ce  chant,  il  n'y  a  pas  un 
«  mot  qui  puisse  faire  croire  que  le  saint  en  soit  l'inventeur.  »  [Résumé  philosophique  de  l'His- 
toire de  la  Musique.)  Fétis,  t.  I,  lxx. 
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ment  que  ce  fut  le  «  musicien  »  Ptolémée  (1)  et  non  Jean  Damascène(2)  qui  fut 
«  l'inventeur  du  système  en  vigueur.  Un  ancien  manuscrit  théorique  anonyme  3) 
donne,  au  chapitre  consacré  aux  sons,  ces  renseignements  :  «  A  la  venue  du  roi 
«  Ptolémée,  et  ayant  trouvé  une  grande  confusion  dans  le  système  des  sons, 
«  ce  roi  appela  tous  les  savants  juifs  pour  traduire  les  textes  hébraïques  en  grec, 
«  ils  ont  réuni  les  mélodies  en  un  livre  Mousikon  qui  contient  tout  l'art  de  la 
«  Papadiki  »  (4),  qui  fut  brûlé  avec  d'autres  par  les  athées  (5).  Une  lettre  de 
Jean  Damascène  lui-même  confirme  l'origine  du  système  :  «...  Il  ne  faut  pas  me 
«  demander  qui  a  inventé  cette  rythmique,  ni  depuis  quand  elle  date,  parce 
«  qu'il  est  reconnu  depuis  fort  longtemps  que  c'est  Ptolémée  le  musicien  qui  a 
«  trouvé  la   hauteur  et  la   forme  de  ces  sons  (6).  » 

On  peut  conclure  que  l'écriture  musicale  byzantine  provient  de  l'alphabet 
démotique  égyptien,  embelli  à  plus  d'une  reprise  par  les  pères  de  l'Eglise  (7). 
C'est  ce  que  nous  apprend  Constantin  /Econome  d'^Econome.  «  Les  musiciens 
«  de  notre  temps  ont  peu  à  peu  développé  cet  enseignement,  et  surtout  Da- 
«  mascène  »  (8). 

Voilà  la  contribution  de  ce  saint,  au  système  byzantin,  nettement  établie, 
semble-t-il.  Il  manque  un  renseignement  important,  à  savoir  que  Jean  Damas- 
cène,  s'il  n'inventa  pas  les  signes  graphiques,  est,  par  contre,  1  auteur  de  l'emploi 
raisonné  de  ces  nouveaux  caractères  musicaux.  C  est  le  système  aphone,  au 
moyen  duquel  fut  aussi  écrit  1  Hymne  du  Paléologue,  que,  ni  Kircher  g),  ni 
Gerbert  (10),  ni  Villoteau  (11),  n'ont  su  interpréter  correctement,  et  qui  dernière- 
ment encore  faisait  dire  au  professeur  du  Collège  grec  à  Rome,  Hugo  Gaïsser, 
que  «  les  traductions  tentées  jusqu  ici  (de  la  notation  damascénienne  primitive) 
«  doivent  être  tenues  pour  tout  à  fait  incertaines  »-_(i2) . 

Le  système  damascénien   peut  se  comparer  à  une  sorte  de  sténographie  dont 

(1)  Les  dénominations  de  roi,  musicien,  etc.,  concernent  le  même  Ptolémée,  le  célèbre  mathé- 
maticien grec  du  second  siècle. 

(2)  Jean  Damascène  ou  Jean  de  Damas,  naquit  à  Damas  l'an  676  ;  il  mourut  âgé  de  quatre- 
vingts  ans,  en  756. 

.(■?■)  <c  Axpt6eia  xaî  S'.SacrxaAia  ttjç  (i.oo<Tiîâj<;  xkyvr^,  xaS'ÈpurcaTrxpiffiv  85>v  ts  tovtov  xaî 
<J7][i.a8ta)V  xaï  cpa>vwv  ttjç  racTraôiXïjç  xi"fcn\ç  ».  Mont  Athos,  couvent  de  Sainte-Laure,  n°  175,  et 
à  la  Bibliothèque  nationale  d'Athènes,  n"  968. 

(4)  Ouvrage  liturgique  grec. 

(5)  Lors  de  l'incendie  de  la  Bibliothèque  d'Alexandrie. 

(6,  C'est-à-dire  de  1    «  Isson  »,  de  V  «  Oligon  »  et  de  1'  «  Apostrophos  ». 

(7)  Hugo  Gaïsser,  dans  son  étude  des  chants  «  Heirmoi  »,  cite  les  aTjfjtàoîa  inventés  au  xme  siè- 
cle, par  Koukousélis,  maître  de  chapelle  à  la  cour  impériale  de  Constantinople.  Ce  chantre  en 
inventa  peut-être  quelques-uns,  comme  cela  se  passait  fréquemment,  mais  il  ne  créa  pas  de  sys- 
tème graphique  Il  ne  fit  qu  adopter  celui  en  vigueur,  pour  noter  les  mélodies  damascéniennes. 
Le  fait  que  nous  ne  possédons  pas  de  manuscrits  antérieurs  à  ceux  de  Koukousélis  ne  prouve 
pas  qu'il  fut  l'auteur  du  système  qu'il  employait.  Comment  !  depuis  le  siècle  de  Damascène  — 
le  huitième  —  les  nombreuses  mélodies  de  l'office  se  seraient  transmises  oralement  jusqu'à  ce 
que  Koukousélis  les  ait  fixées  sur  le  parchemin  !  De  tels  efforts  mnémoniques  touchent  à  la  légende. 
L'histoire  de  l'Église,  si  prolixe  pour  chacun  des  membres  qui  améliora  son  service  liturgique, 
n'auraitpas  oublié  un  fait  de  cette  importance.  Il  ne  viendrait  à  l'esprit  de  personne  de  refusera 
Moïse  la  paternité  du  Décalogue,  ni  à  Homère  celle  de  Ylliade  et  de  l'Odyssée,  et  pourtant  nous 
ne  possédons  pas  les  textes  originaux.  La  tradition  historique,  orale  ou  écrite,  remplace  dans  ce 
cas  les.documents  authentiques.  -  . 

\&)  Hspi  Ttpocpopàç  tyjç  sXXt)V.   •y\tî)<j<ji}Ç,  p.  457. 

(9)  Musut giauniver salis  ...,  1650. 

(10)  De  cantu  et  musica  sacra,  1774. 

(11)  Description  de  l'Egypte. 

(12)  Hugo  Gaïsser,  les  Hertnoï  de  Pâques  dans  l'office  grec.  Rome,  1905,  p.  7,  en  note. 
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chaque  signe  résumerait  un  ensemble  connu  seulement  des  initiés  qui  se  trans- 
mettaient oralement,  de  l'un  à  1  autre,  les  mélodies.  Les  signes  adoptés  pour 
cette  notation  étaient  de  deux  sortes,  rouges  ou  noirs.  Les  signes  rouges  — 
aphones  —  sont  ceux  qui  ont  de  tous  temps  induit  les  musiciens  en  erreur. 
Les  uns  affirmaient  qu  il  s'agissait  là  de  nuances,  d'autres  que  la  couleur  des 
signes  n'avait  aucune  importance  ;  ils  traduisaient  ensuite  sans  discerner  entre 
la  couleur  de  ces  signes  (i). 

On  trouve  au  commencement  de  presque  tous  les  anciens  manuscrits  la  liste 
des  signes  aphones  2).  Les  auteurs  contemporains  soutiennent  que,  puisqu'ils 
sont  «  aphones  »,  ces  signes  ne  se  chantent  pas.  —  Les  explications  qu'on  re- 
trouve à  ce  sujet  de  droite  et  de  gauche,  ne  laissent  aucun  doute  quant  à  la 
valeur  des  «  aphones  » .  C'est  ainsi  qu'à  côté  de  la  liste  des  neumes  (3)  aphones, on 
trouve,  dans  les  vieux  manuscrits  dont  nous  venons  de  parler,  des  considérations 
telles  que  celles-ci  :  «...  les  grands  signes,  les  aphones,  appelés  les  grandes 
«  ypostasies,  sont  seulement  pour  les  jeux  de  mains  et  non  pour  la  voix,  parce 
«  qu'ils  sont,  comme  on  le  voit,  sans  voix  »  et  :  «  Le  jeu  de  mains  est  un 
«  système  donné  par  le  poète  Saint-Cosma  et  Jean  Damascène.  Le  jeu  de  mains 


(1)  C'est  ce  qu'un  musicien  grec,  Sakkelaridès,  n"a  pas  manqué  de  faire  pour  l'hymne  du 
Paléologue.  Cela  nous  engageait  à  écrire  combien  les  traductions  d'auteurs  modernes  devaient 
être  tenues  en  suspicion.  [Guide  musical,  juin  1904.) 

(2)  Voici  ces  signes.  Ils  étaient  d'ordinaire  rouges,  rarement  noirs,  quelques-uns  avaient  un 
sens  mélodique  par  eux-mêmes  ;  mais  la  majeure  partie  des  «  aphones  «n'avait  de  sens  mélodique 
que  d'après  le  son  donné  par  le  neume  noir  —  emphone,  —  près  duquel  il  était  placé  Le  neume 
emphone  donnait  la  clef  de  Yaphone. 


Isson  . 
Dipli  .  . 
Paraclitiki 
Kratimata 
Lygisma  . 
Kylisma   . 


Antikenokylisma 
Tromikon.    . 


Exotrepton  .  .  . 
Tromikosynagma 
Psifiston  .  .  .  . 
Psifistonsynagma. 
Gorgon  .  .  .  . 
Argon 


Stavro 

Antikenoma.     .     . 
Amalon    .     .     .     . 

Thematismos  esso 
Thematismos  exo 
Epegerma     .     .     . 


Eteron 

Xyron  klasma  .... 
Argosyndeton  .... 
Gorgosyndeton.  .  .  . 
Apodoma,  ou  :  apoderma 


Ouranisma  .  .  .  . 
Thés  et  apothès  .  . 
Thèma  aploun.     .     . 

Corevma 

Tzakisma 

Psifistoparakalesma  . 
Tromikoparakalesma 

Piasma 

Zisma 

Zynagma 

Enarxis 


Varia 


~™ ? 

(3)  Le  mot  neume  est  plus  compréhensible,  signe  plus  exact. 


Hémiphonon 


Hémiphtonon 


O**^ 
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«  commence  dès  que  le  chantre  se  met  à  chanter...  »  Le  Protopsalte  Biolakis 
inséra,  dans  un  des  bulletins  de  la  musique  ecclésiastique  de  Constantinople  de 
1819,  un  résumé  du  médecin  philosophe  Basileus  Stephanidès,  où  se  lisent  ces 
mots  ;  «  La  valeur  et  le  jeu  de  mains  de  ces  signes  ne  s'enseignent  pas  graphi- 
«  quement  »...  «  Un  musicien  d'église  ne  peut  être  complet  s'il  n'a  appris  orale- 
«  ment  la  mélodie  et  la  conformation  de  ces  signes  ».  Croustalas,  le  chantre, 
écrivait  vers  la  fin  du  xvme  siècle,  dans  une  petite  théorie,  au  chapitre  consacré 
aux  neumes  noirs  et  rouges  :  ((  Si  les  signes  sont  noirs,  leur  signification  est  net- 
«  tement  déterminée;  s'ils  sont  rouges,  ils  n'indiquent  que  la  moitié  de  leur 
«  signification.  Le  varia  rouge  coupe  la  voix  descendante  »...  «  Uéleron  noir  se 
«  chante  lentement,  rouge,  rapidement...  »  Autre  part  il  dit  :  «  On  ne  peut  fixer 
«  les  lois  des  aphones,  car  tantôt  on  les  chante  ainsi,  tantôt  autrement.  »  Un  ma- 
nuscrit anonyme  dit  :  «  Si  les  neumes  sont  noirs  on  les  chante  synoptiquement, 
«  s'ils  sont  rouges,  [on  les  chante]  en  les  développant  ».  Et  ces  mots  de 
Chrysante  de  Madyte  ne  sont-ils  pas  plus  positifs  encore  :  «  Les  caractères 
«  [signes]  en  usage  depuis  le  commencement  [du  chant  byzantin]  jusqu'à  Jean 
«  le  Protopsalte.  en  1855,  ressemblent  auxhiéroglyphes  égyptiens,  parce  qu'un 
«  de  ceux-ci  ne  désigne  pas  peu  de  chose,  mais  beaucoup,  ainsi  un  ou  deux 
«  caractères  musicaux  [aphones]  représentent  non  seulement  un  son  mais  une 
«  ligne  [mélodique]  entière  ». 

De  ces  divers  fragments  on  peut  conclure  :  i°  que  les  neumes  aphones  se 
chantaient.  (De  ce  que  des  manuscrits  disent  qu'ils  sont  sans  voix,  n'indique  pas 
que  leur  rôle  soit  muet.  Sans  voix  est  exact  dans  ce  sens  que  la  voix  n'est  pas 
fixée  comme  pour  les  neumes  emphones,  mais  comprend  tout  un  fragment  mélo- 
dique.) 20  Les  aphones  s'enseignaient  oralement  et,  pour  leur  exécution,  leProto- 
psalte,  par  une  mimique  expressive  des  mains,  nommée  «jeu  de  mains  »,  rappelait 
aux  exécutants  la  forme  des  aphones,  et  par  là  leur  signification  mélodique.  Il  en 
résultait  une  gymnastique  près  de  laquelle  celle  de  nos  chefs  d'orchestre  semble 
inoffensive.  30  Les  traductions  que  nous  possédons  des  chants  archaïques,  ayant, 
en  regard  du  développement,  l'original  mu-ni  de  signes  aphones,  ne  laissent 
aucun  doute   sur  le  rôle  de  ces  neumes  (1). 

Il  existe,  en  effet,  une  série  de  documents  de  la  plus  haute  importance,  dus  aux 
successeurs  de  Jean  Damascène,  qui,  à  mesure  qu'ils  transcrivaient  tout  au 
long,  au  moyen  de  nouveaux  signes,  les  mélodies  en  notation  primitive,^ — 
aphone  —  mettaient  en  regard  l'ancienne  notation.  Nous  possédons  ainsi 
comme  une  échelle  dont  chaque  échelon  s'éloignant  de  l'écriture  primitive,  dite 
damascénienne,  se  rapproche  de  nous,  sans  que  nous  perdions  de  vue  le  point 
de  départ. 

Les  exemples  pages  189  et  190  nousoffrent  un  excellent  modèle  de  ces  transfor- 
mations successives  (2).  Le  premier  exemple  provient  d'un  ancien  manuscrit  du 
xme  siècle  recopié  par  Pierre  de  Byzance;  son  origine  remonte  à  plusieurs  siècles 


(1)  Comme  me  le  faisait  remarquer  avec  infiniment  de  raison,  et  dans  un  autre  sens  d'idées, 
M.  Psachos,  on  pourrait  traduire  le  mot  grec  ictys  par  :. poisson.  Ce  serait  exact,  puisque  ictys  si- 
gnifie poisson,  mais  son  sens  symbolique  est  autre.  Il  faut. lire  Iesus  Christos  7"heou  Vios  Sotir. 
De  même  il  faut  connaître  la  valeur  complète  de  chaque  signe  «  aphone»  et  non  le  traduire  comme 
s'il  était  «  emphone  ». 

(2)  On  trouve  jusqu'à  cinq  et  six  transformations  de  l'écriture  primitive,  dite  damascénienne. 

R.  M.  is 
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en  arrière  (i),  probablement  à  JeanDamascène.  Il  est  écrit  en  neumes  «emphones  » 
et  en  neumes  «  aphones  »  (2).  L'exemple  qui  suit  marque  un  sensible  progrès 
sur  le  premier.  La  mélodie  s'y  trouve  déjà  moins  sténographiée,  les  aphones 
sont  en  bonne  partie  remplacés  par  des  emphones.  C'est  l'écriture  en  usage  au 
xvme  siècle.  Le  fragment  que  nous  reproduisons  est  encore  de  Pierre  de  Byzance, 
mais  recopié  par  Pierre  Lampadarios.  Le  dernier  exemple,  développé  par  Gré- 
goire le  Protopsalte,  en  fixant  le  système  d'aujourd'hui,  achève  la  disparition 
des  aphones. 

Nous  voyons  déjà,  au  xvie  siècle,  les  signes  «  aphones  »  remplacés  par  d'autres, 
«  emphones  »,  mais  cette  opération  se  faisait  en  général  au  détriment  de  la  mélo- 
die, mal  traduite.  Emu  de  cet  état  de  choses,  le  patriarche  Cyrille,  au  xvme  siècle, 
confia  (3)  à  Jean  Trapésondiès,  premier  chantre,  le  soin  de  compléter  le  système 
primitif  afin  d'empêcher  les  altérations  de  gagner  tous  les  chants  de  l'office  reli- 
gieux. Un  de  ses  disciples,  Pierre  Lambadarios  du  Péloponèse,  puis  un  élève 
de  celui-ci,  Pierre  de  Byzance,  continuèrent  ce  travail.  D'autres  suivirent  cet 
exemple  —  Jacques  le  Protopsalte  (4),  George  de  Crète,  etc.,  jusqu'à  ce  qu'au 
siècle  dernier,  les  trois  chantres  :  Grégoire  (5),  Chrysante  de  Madyte  (6)  et  Hour- 


(1)  Voir  p.  191,  note  7. 

(2)  Le  sens  des  signes  aphones  rappelle  ce  que  nous  disions  de  «  l'ekphonétique  ».  S'agissait- 
il,  par  exemple,  d'une  demande,  on  adoptait  le  signe  «  paraclitiki  »  (demande,  supplication),  et 
ainsi  de  suite.  —  Les  chantres  étaient  tenus  avant  d'exécuter  les  mélodies  écrites  avec  ce  système, 
à  les  considérer  sous  trois  aspects  différents.  La  première  opération  se  nommait  Paralagie 
(TraoaXavtîtj  comparaison).  Le  chantre  solfiait  les  neumes  noirs  «  emphones  »  seulement,  sur  les 
syllabes  ananès,  néanès,  nana,  agia,  en  vérifiant  chaque  intervalle  ;  puis  venait  la  Métrophonie 
(LieTOOoti)v(a)  où  les  paroles  jointes  aux  signes  emphones  entraient  en  jeu.  enfin  le  Mélos  (MiXoç), 
avec  les  signes  aphones,  donnait  à  l'œuvre  son  caractère  définitif. 

Il  nous  semble  qu'il  eût  été  plus  simple  d'écrire  tout  au  long  la  mélodie  et  se  passer  du  sys- 
tème aphone.  Il  eût  fallu  pour  cela  inventer  le  système  perfectionné  que  nous  révèle  l'exemple 
que  nous  donnerons  dans  la  2=  partie  de  cet  article,  et  qui  représente  une  notable  amélioration  de 
l'écriture  primitive.  D'autre  part,  le  parchemin  coûtait  cher  ;  on  voulait  gagner  du  temps,  puisqu'il 
s'agissait  d'écrire  à  la  main;  il  fallait  donc  réduire  le  travail  au  minimum. 

(3)  L'an  1  756. 

(4)  Protopsalte  =  premier  chantre. 

(5)  Grégoire  (xvme-xixe  siècle)  composa  nombre  de  mélodies  encore  en  usage  dans  l'Eglise. 
La  nature  l'avait  richement  doué  ;  atteint  du  choléra,  il  mourut  âgé  seulement  de  27  ans.  Le 
premier,  il  s'avisa  d'indiquer  la  mesure  des  mélodies  par  de  petites  lignes  rouges.  La  petite-fille 
de  ce  Grégoire  possédait  à  Constantinople,  il  y  a  quelques  années,  une  peinture  à  l'huile  repré- 
sentant son  grand-père,  la  tête  entourée  d'un  turban  et  vêtu  d'une  riche  fourrure.  Cette  petite- 
fille  se  faisaii  un  plaisir,  malgré  ses  quatre-vingt-dix  ans,  de  chanter  les  mélodies  de  «  grand- 
papa  »,  suivant  ses  propres  expressions.  Elle  céda  au  distingué  chantre  M.  C  Psachos  une  malle 
remplie  de  manuscrits  ayant  appartenu  à  son  grand-père  et  dont  la  plupart  étaient  écrits  de  sa 
main  '1  y  avait  là  dix  volumes  absolument  achevés,  à  côté  de  feuilles  éparses  et  de  cahiers  pro- 
venant d  auteurs  plus  anciens.  Nous  y  avons  relevé  des  chants  recopiés  par  Grégoire,  d'époques 
différentes,  avec  ces  mots  :  Appartenant  à  Damascène,  à  George  de  Crète,  Pierre  de  Byzance, 
etc.,  etc.  Il  y  ajoutait  des  réflexions  sur  le  progrès  de  ces  diveis  systèmes.  Parmi  les  volumes 
retrouvés,  sept  forment  un  ensemble  extrêmement  rare,  unique  même.  Ces  sept  volumes  ont 
24  1/2  X  17  1/2  cm,  et  sont  couverts  d'une  écriture  merveilleuse.  Le  papier  était  ligné  au  moyen 
d'un  carton  entouré  de  ficelles,  qui,  pressé  sur  les  feuillets,  y  laissait  une  forte .  empreinte.  Elle 
semble  dater  d'aujourd'hui.  Par-ci  par-là  de  petits  ornements  croix  grecques,  des  fleurs,  décorent 
le  texte.  Les  cinq  premiers  tomes  forment  une  anthologie  des  chants  de  l'Église  grecque,  les 
deux  autres  sont  consacrés  à  des  chants  Heiimoi.  A  la  dernière  page  du  tome  IV,  on  relève  ces 
mots  :  <>  Ce  livre  —  Y  Anthologie  et  le  Nouveau-Papadilci  —  lut  composé  et  écrit  de  ma  main, 
«  Grégoire  Lambadarios  de  la  Grande  Eglise.  Tome  IV,  1 B 1 7,  juin  ».  Lampadarios  était  un  titre 
donné  au  chantre  Pierre  du  Péloponèse,  On  honorait  de  ce  nom  le  porteur  du  grand  cierge 
placé  en  face  du  Patriarche;  de  là,  le  titre  de  «  lampadarios  »  donné  à  ceux  qu'on  voulait  spécia- 
lement distinguer. 

(6)  Chrysante  de  Madyte  possédait  sur  ses  deux  illustres    collègues  l'avantage    de   connaître  le 
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mousios  (i),  fraternellement  unis,  entreprirent  la  notation  définitive  de  la  plu- 
part des  anciennes  mélodies.  Après  un  labeur  aride  et  acharné,  ils  purent  com- 
pléter, dès  l'année  1818,  plusieurs  volumes.  En  1821,  l'Église  grecque  put  saluer 
avec  joie  l'apparition,  en  librairie,  de  deux  volumes  de  Pierre  Lambadarios  du 
Péloponèse,  revus  par  les  trois  chantres  et  intitulés  :  Aojjxcrozpiov  et  'AvaffSaui^iJtSi- 
piov,  le  premier  comprenant  certains  chants  de  l'office  grec,  le  second,  les  chants 
de  résurrection  exécutés  chaque  samedi  soir  et  dimanche  matin.  Ils  furent  impri- 
més à  Bucarest  par  les  soins  de  Pierre  d'Ephèse,  chantre  (2). 

Peu  à  peu,  avec  une  civilisation  plus  avancée  (3\  ces  ouvrages  se  répandirent 
plus  facilement.  Le  travail  dédition,  commencé  à  l'étranger,  put  se  poursuivre 
à  Constantinople  même,  d'abord  par  Hourmousios,  qui  survécut  à  ses  collègues, 
puis  par  Théodore  Phocaefs,  le  chantre  (4). 

En  résumé,  l'évolution  de  la  notation  byzantine  subit  trois  étapes  nettement 
distinctes  ;  la  plus  ancienne,  dite  damascénienne,  connue  par  des  manuscrits  du 
xme  siècle,  la  restauration  décrétée  par  le  patriarche  Cyrille  au  xvme  siècle, enfin, 
le  travail  complet  des  trois  chantres,  Grégoire,  Chrysante  et   Hourmousios. 

(A  suivre)  Franck  Choisy, 

Ephore   du  Conservatoire  d'Athènes. 


Sur  les  anches  de  clarinette. 

Nous  recevons  la  note  suivante  qui  intéressera  les  spécialistes  : 

On  sait  que  le  bec  d'une  clarinette  est  muni  de  l'anche  simple  ou  battante. 
C'est  une  lame  de  roseau  dont  l'élasticité  est  susceptible  de  variations  souvent 
fâcheuses.  Pour  que  la  clarinette  ait  une  constance  telle  que  la  colonne  d'air 
qu'elle  renferme  vibre  à  l'unisson  de  l'anche,  celle-ci  devra  garder  le  même  in- 
tervalle, à  tout  instant,  entre  sa  surface  (  la  table)  et  les  bords  du  bec. 

Il  n'en  est  pas  toujours  ainsi  :  le  roseau  de  Provence  (Arundo  Donax)  est 
tantôt  tendre,  tantôt  sec;  le  son  produit  manquera  dès  lors  ou  d'éclat  ou  de 
velouté.  Dans  tous  les  cas,  c'est  un  corps  poreux  que  le  souffle  de  l'instrumen- 
tiste humecte  aisément,  et  la  période  vibratoire  de  l'anche    se  modifie. 

Quel  que  soit  le  roseau  employé,  mais  de  préférence  la  canne  du  Midi,  on  peut 
préparer  comme  suit  des  anches  excellentes: 

On  laisse  tremper  pendant  deux  jours  le  bois  du  roseau  dans  de  l'eau  de  chaux 
du  commerce,  puis  on  le  dessèche  entre  plusieurs  bandes  de  papier  buvard.  On 

système  musical  occidental.  Cet  excellent  théoricien  écrivit  le  premier  ouvrage  théorique  et 
pratique  sur  la  musique  byzantine.  C'est  l'EîaaYOYY)  sïç  to  0stop7)'uy.ov  xat  itpâx'ccxov  tyjç 
£xy.X7)ffia<JTux7Jç  [i.ou<TiXT;<;.  Chez  Prignios,  Paris,  182  1,  in-octavo  de  cinquante-six  pages.  En 
1832,  parut  à  Trieste  un  autre  volume  du  même  auteur,  de  222  pages,  avec  étude  historique 
de  la  question. 

(1)  Hourmousios,  chantre  remarquable  par  ses  connaissances  approfondies  de  tout  ce  qui  avait 
rapport  à  la  musique  byzantine.  Moins  bien  doué  que  Grégoire,  au  point  de  vue  de  l'inspiration, 
ses  chants  sont  tombés  dans  l'oubli. 

(2)  Les  caractères  typographiques  qui  servirent  à  cette  édition  furent  coulés  en  cuivre  et  four- 
nis par  un  orfèvre  grec. 

(3)  N'oublions  pas  que  nous  sommes  en  Turquie,  où  la  civilisation,  dans  la  première  moitié  du 
xixe  siècle,  était  dans  un  état  bien  primitif. 

(4)  On  peut  reprocher  à  Phocaefs  d'avoir  altéré  parfois  les  mélodies  byzantines  ;  mais  on  lui 
doit  beaucoup  pour  l'ardeur  qu'il  mit  à  compléter  l'œuvre  de  ses  prédécesseurs. 
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obtient  du  roseau  pour  anches  vibrant  très   bien  et  n'absorbant  que  médiocre- 
ment l'humidité. 

La  substance,  comme  on  sait,  contient  divers  principes  pectiques,  entre  autres 
de  l'acide  pectique  mêlé  à  de  la  cellulose;  en  partie  elle  est  silicifiée.  Au  contact 
de  l'eau  de  chaux,  il  se  forme  un  pectate  de  calcium  insoluble;  le  précipité  non 
seulement  remplit  les  pores,  mais  semble  ajouter  à  l'élasticité  propre  du  roseau. 

Nous  avons  fait  cette  recherche  uniquement  pour  des  clarinettes,  et  le  résultat 
nous  a  grandement  favorisés.  Il  ne  faut  pas,  selon  nous,  que  le  bois  reste  trop 
longtemps  dans  la  solution  calcique,  de  peur  que  l'anche  ne  devienne  trop 
«  dure  ». 

Jules  Amar,  ■ 
Préparateur  de  physique  à  la  Faculté  de  médecine  de  Paris. 


Actes  officiels  et  informations. 


Conservatoire  national.  —  Par  arrêtés  en  date  du  14  mars  1907,  MM.  Camille 
Chevillard  et  L.  Capet  sont  nommés  professeurs  titulaires  des  classes  d'en- 
semble instrumental  (musique  de  chambre)  nouvellement  créées  au  Conserva- 
toire national  de  musique  et  de  déclamation. 

■ —  Un  emploi  de  professeur  d'une  classe  de  piano  (élèves-hommes)  est  vacan 
au  Conservatoire  national,  par  suite  de  la  nomination  de  M.   Philipp,  désigné 
par  arrêté  ministériel  pour  remplacer  M.  Alphonse  Duvernoy,  décédé. 

Les  candidats  à  cet  emploi  doivent  se  faire  inscrire  au  secrétariat  du  Conser- 
vatoire jusqu'au  9  avril  prochain. 

Passé  ce  délai,  aucune  inscription  ne  sera  admise. 

Subvention.  —  Par  arrêté  ministériel  en  date  du  15  mars  1907,  une  sub- 
vention de  mille  francs  est  accordée  à  la  Société  J.-S.  Bach,  à  Paris,  dirigée  par 
M.  G.  Bret. 

Le  baromètre  musical  :  I.  —  Opéra. 
Receltes  détaillées  du  20  février   içoy  au   ig  mars   igoy. 


DATES 

PIECES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

20  février 

La  Valkyrie. 

R.  Wagner. 

13.757  76 

22      — 

Salammbô. 

Reyer. 

16.004  34 

20      — 

Thamara.  —  La  Maladetta. 

Bourgault  -  Ducou  - 

dray.  Vidal. 

7.362  5o 

25         — 

Tannhàuser. 

R.  Wagner. 

i5.i86  91 

27    — 

Faust. 

Gounod. 

18. 144  76 

ier  mars 

Ariane. 

Massenet. 

17.015  41 

2      — 

Salammbô. 

Rêver. 

ii.5o5     » 

4      ~ 

Armide. 

Gluck. 

20.01 1   41 

6      - 

Faust. 

Gounod. 

17.1 1 3  76 

1 1      — 

Faust. 

Gounod. 

i5.636  41 

1 2      — 

Armide. 

Gluck. 

19.07g  34 

i3      — 

Guillaume  Tell. 

Rossini. 

12.895  76 

1 5      — 

Ariane. 

Massenet. 

1  6.523  91 

i6      — 

Samson   et  Dalila.  —    Le   Fils 

Saint-Saëns.    G.    Er- 

de l'Etoile. 

langer. 

n.885     » 

18      — 

Faust. 

Gounod. 

18.753  41 

INFORMATIONS 

II.  —  Opéra-Comique. 
Recettes  détaillées  du  20  février  igoy  au  1  <j  mars   igoy. 
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|          DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

2  0 

février 

Carmen. 

Bizet. 

6.353 

5o 

2  1 

— 

Madame  Butterfly. 

Puccini. 

9.259 

5o 

22 

— 

Orphée. 

Gluck. 

8.842 

5o 

23 

— 

Louise. 

G.  Charpentier. 

9.863 

33 

H 

—  matin. 

La    Traviata.  —    La   Fille   du 

Régiment. 

Verdi.  Donizetti. 

5.55  3 

» 

24 

—  soirée 

Carmen. 

Bizet. 

6.493 

5o 

a  5 

— 

La  Coupe  enchantée.  —  Le  Bar- 

bier de  Séville. 

G.  Pierné.  Rossini. 

4.627 

» 

26 

— 

Werther. 

Massenet. 

7.875 

» 

2  7 

— 

Orphée. 

Gluck. 

6. 101 

5o 

28 

— 

Manon. 

Massenet. 

9.760 

33 

ier 

mars 

Carmen. 

Bizet. 

6.026 

5o 

2 

— 

La     Coupe     enchantée    —    Le 

Jongleur  de  Noire-Dame. 

G.  Pierné.  Massenet. 

9.343 

83 

3 

—   matin. 

Orphée. 

Gluck. 

8.687 

5o 

3 

r    soirée 

Louise. 

G.  Charpentier. 

5..Î73 

5o 

4 

— 

La  Vie  de  Bohême. 

Puccini. 

4.539 

5o 

5 

— 

Madame  Butterfly. 

Puccini. 

7.925 

» 

6 

— 

Carmen. 

Bizet. 

7.100 

5o 

7 

—  matin. 

Mignon. 

A.  Thomas. 

7.367 

5o 

7 

—  soirée 

Manon. 

Massenet. 

9.781 

5o 

9 

— 

Le   Jongleur   de   Notre-Dame. 

—  La  Coupe  enchantée. 

Massenet.  G.  Pierné. 

8.648 

33 

10 

—  matin. 

Orphée. 

Gluck. 

8.296 

5o 

10 

—  soirée 

Lakmé.—  Cavalleria  Rusticana. 

L.  Delibes.  Mascagni. 

7-797 

5o 

1 1 

— 

Le  Domino  noir. 

Auber. 

3.483 

» 

12 

— 

Manon. 

Massenet. 

7.2  16 

5o 

i3 

— 

Carmen. 

Bizet. 

5.802 

5n 

14 

— 

La  Vie  de  Bohème. 

Puccini. 

9-479 

33 

i5 

— 

Werther. 

Massenet. 

9.075 

» 

16 

— 

La  Vie  de  Bohème. 

Puccini. 

9-834 

33 

[7 

—  matin. 

Les  Noces  de  Jeannette.  —  Ma- 

dame Butterfly. 

V.  Massé.  Puccini. 

8.899 

5o 

'7 

—  soirée 

Manon. 

Massenet. 

5.53 1 

5o 

18 

— 

Mireille. 

Gounod. 

4.570 

5o 

'9 

~ 

Carmen. 

Bizet. 

6.1 1 1 

98 

Nancy.  —  De  Nancy  on  nous  écrit  que  la  Chanson  de  Bretagne,  exécutée 
intégralement  avec  orchestre  (sauf  le  n°  1),  avec  Mlle  Blanc  et  M.  Carbelli,  vient 
d'obtenir  un  très  gros  succès.  Selon  M.  Guy-Ropartz  lui-même,  les  Nancéens 
ne  s'étaient  jamais  montrés   aussi  chaleureux. 

Mrae  Georges  Marty.  —  Très  brillant  a  été  le  concert  donné  le  19  par 
Mme  Georges  Marty,  dont  on  a  admiré  et  applaudi  le  magnifique  contralto  dans 
V Amour  dune  femme  de  Schumann,  et  des  mélodies  de  Le  Borne,  Alex. 
Georges,  V.  d'Indy,  A.  Messager,  G.  Marty,  Ch.  Levadé,  Guy-Ropartz,  Em. 
Pessard. 

M.  Paul  Vidal.—  Notre  excellent  ami  M.  Raymond  Marthe,  le  violoncel- 
liste bien  connu,  a  donné  en  son  appartement  de  la  rue  de  Sèvres  une  soirée 
musicale   entièrement  consacrée  aux   oeuvres  de  Paul  Vidal.  On  y   a  applaudi 
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diverses  mélodies  :  la  Fille  aux  étoiles,  les  Roses  mortes,  la  Cigale  et  la  Fourmi, 
la  Meneuse  de  jeu,  tantôt  tendres  et  profondes,  tantôt  spirituelles  et  vives, 
interprétées  par  Ml|e  Danly  ;  une  sonate  de  Leclair,  pour  piano  et  flûte,  dont 
le  continuo  a  été  développé  par  Vidal  et  interprété  de  manière  exquise  par 
le  flûtiste  Ph.  Gaubert  ;  enfin,  pour  quatuor  à  cordes,  la  Suite  espagnole  et  des 
Danses  anciennes,  le  Noël,  où  s'affirme  une  écriture  savante  et  aisée,  un  senti- 
ment délicat,  une  distinction  de  style  qui  sont  les  traits  caractéristiques  du 
talent  de   M.    Paul  Vidal.  —  A.  G. 

Toulouse.  —  Par  arrêté  en  date  du  14  mars  de  M.  le  préfet  de  la  Haute- 
Garonne,  Mme  Guilhot  a  été  nommée  professeur  titulaire  de  solfège  'classe 
des  chanteurs)  à  l'école  de  musique  succursale  du  Conservatoire  national, 
en  remplacement  de  M.  Gaget,  décédé,  et  M.  Messaud  a  été  nommé  profes- 
seur de  solfège  (classe  du  soir)  à  la  même  école,  en  remplacement  de  M.  Léger, 
appelé  à  d'autres  fonctions. 

Le  Havre.  —  M.  Woollett,  ingénieux  auteur  d'un  traité  de  prosodie  à 
l'usage  des  compositeurs,  poursuit  avec  succès  un  cours  d'histoire  delà  musique 
que  commentent  d'intéressantes  auditions.  Dans  l'une  des  dernières  séances, 
consacrée  à  l'époque  du  clavecin,  M.  Woollett  —  qui  est  excellent  claveciniste 
—  a  fait  entendre  des  œuvres  tout  à  fait  inconnues  deByrd,  de  Matheson,  de 
Porpora,  etc. 

A  signaler  encore  le  délicieux  Coucou  de  Pasquini  et  les  trios  de  Rameau, 
dans  lesquels   MM.    Aquilina  et  Maurech  donnaient  la  réplique  à  M.  Woollett. 

P. 

Perpignan.  —  Beaucoup  de  monde  au  dernier  exercice  des  élèves  du  Conser- 
vatoire, auquel  prenait  part  le  poète  Bouchor.  La  classe  d'orchestre  a  exécuté 
avec  beaucoup  de  style  quelques  œuvres  classiques,  et  un  fort  beau  prélude  en 
forme  de  fugue  de  M.  Gabriel  Baille,  l'éminent  directeur  du  Conservatoire  de 
Perpignan. 

Andantino  sostenuto. 


l 
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Par  sa  forme,  le  «  sujet  »  du  Prélude-Fugue  (1)  de  M.  Baille  prête  aux  combi- 
naisons les  plus  variées,  et,  malgré  sa  forme  sévère,  cette  œuvre  orchestrale 
est  étincelante  d'esprit  et  de  verve. 

Un  très  heureux  contre-chant  de  trompettes  pp.  contraste  d'une  façon  piquante 
avec  le  développement  de  la  fugue. 

On  a  beaucoup  applaudi  M"e  Gabrielle  Baille,  violoniste  accomplie,  et 
Mlle  Angèle  Planet,  une  aimable  flûtiste. 

M.  G. 

Monte-Carlo.  —  Il  est  rare  d'entendre  interpréter  le  Barbier  de  Séville  d  une 
façon  aussi  brillante  et  parfaite,  tant  au  point  de  vue  vocal  que  scénique  : 
M.  Raoul  Gunsbourg  a  su  réunir  les  artistes  les  mieux  faits  pour  traduire  toute 
la  vie  brillante  du  délicieux  chef-d'œuvre  de  Rossini. 

(1)  Le  Prélude- Fugue  de  M.   Baille  (op.  96)  a  paru  chez  Enoch. 
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Mlle  Storchio  a  chanté  le  rôle  de  Rosine  d'une  voix  idéalement  pure,  magnifi- 
quement timbrée,  avec  une  virtuosité  merveilleuse,  et  elle  s'y  est  montrée  comé- 
dienne exquise,  d'une  grâce  charmante,  d'une  malicieuse  espièglerie,  avec  un 
brio  admirable. 

M.  de  Lucia  fut  un  Almaviva  fort  élégant,  chanteur  remarquable,  d'une  très 
jolie  voix,  conduite  avec  un  art  parfait.  Dans  le  rôle  de  Figaro,  M.  Tita  Rufo  a 
fait  sonner  son  bel  organe  de  baryton  et  a  enlevé  le  rôle  dans  un  mouvement 
étourdissant.  M  Pini  Corsi  fut  un  Bartholo  de  comique  puissant,  purement 
classique  et  vraiment  irrésistible. 

Le  rôle  de  Basile  était  interprété  per  M.  Chaliapine  :  le  grand  artiste  en  a  fait 
une  véritable  création  bien  personnelle,  d'un  caractère  pittoresque,  d'une  am- 
pleur superbe. 

Le  succès  fut  éclatant  pour  tous. 

L'orchestre  était  dirigé  par  M.  Pomé. 

—  Après  le  brillant  pianiste  Galeotti,  l'extraordinaire  violoniste  Jan  Kubelick, 
M.  Raoul  Pugno  a  eu  un  très  grand  succès,  aux  Concerts  classiques,  avec  le 
Concerto  en  la  mineur  de  Grieg  ;  dans  un  très  beau  récital,  il  a  joué  des  oeuvres 
de  Bach,  Haendel,  Schumann,  Chopin,  Weber,  d'Indy,  et  son  originale  Sérénade 
à  la  lune.  — Au  dernier  Concert  classique,  Mme  Mally  Borga  a  chanté  avec  beau- 
coup de  sentiment  l'air  du  Freyschùtz,  avec  des  mélodies  d'A.  Duvernoy  et  de 
Merikanto.  —    S. 

Autographes  de  musiciens.  —  M.  Delestre,  commissaire  priseur,  a  vendu  le 
mois  dernier,  avec  le  concours  de  M.  Noël  Charavay,  le  distingué  expert,  une 
précieuse  collection  de  morceaux  de  musique  et  de  lettres  autographes  de  com- 
positeurs célèbres. 

Voici  la  description  sommaire  de  quelques-uns,  avec  les  prix  auxquels  ils  ont 
été  adjugés  : 

An  die  Mu&ik,  morceau  de  musique,  avec  paroles,  i  page  in-40,  autographe, 
signé  de  Schubert,  le  grand  compositeur  autrichien,  orné  de  son  portrait, 
1.300  francs  ;  Mazurka,  1  page  in-40,  Par  Chopin,  705  francs  ;  partition  auto- 
graphe de  Massenet  de  la  transcription  pour  piano  de  Phèdre,  avec  dédicace  à 
Mlle  Thomson,  datée  :  «  Paris,  5  décembre  1900  »,  signée  de  l'illustre  composi- 
teur (73  feuillets  in-folio),  505  francs  ;  sonate  à  quatre  mains  en  mi  bémol 
majeur  (allegro,  adagio, presto),  manuscrit  autographe  de  Gounod,  superbe  pièce 
de  la  jeunesse  de  l'illustre  compositeur  qui  ne  figure  pas  dans  le  catalogue  de 
ses  oeuvres,  310  francs  :,  morceau  de  musique  autographe  signé  de  Verdi,  avec 
paroles  (Milan,  1846),  1  page  in-40,  52  francs;  fragment  de  l'ouverture  de  Struen- 
sée,  autographe  de  Meyerbeer,  48  francs  ;  le  Rêve  du  bonheur,  autographe 
d'Adam,  20  francs  ;  fragment  de  la  marche  funèbre  de  l'oratorio  Der  Jungling 
von  Nain,  morceau  de  musique  autographe  signé  Lindpaintner,  célèbre  compo- 
siteur de  musique  allemand,  12  francs;  le  Refus,  de  Paër,  l'auteur  du  Maître 
de  chapelle,  iç  francs  ;  morceau  de  musique  autographe  de  Rossini,  53  francs  ; 
morceau  à  première  vue  pour  le  trombone,  autographe  d'Ambroise  Thomas, 
28  francs. 

Parmi  les  lettres  les  plus  intéressantes,  il  faut  indiquer  :  une  lettre  de 
Wagner,  adressée  à  une  amie,  datée  de  Paris,  Ier  janvier  1862.  Il  lui  annonce 
son  arrivée  à  Paris,  où  il  cherche  un  asile  pour  travailler  ;  il  lui  demande  de  lui 
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offrir  cet  asile.  (La  représentation  du  Tannhauserk  Paris  eut  lieu  le  13  mars 
suivant.)  Cette  lettre  a  été  vendue  220  francs  Un  reçu  de  1.200  florins,  signé  de 
Beethoven,  montant  de  la  pension  que  lui  avait  assurée  le  prince  Rudolph, 
103  francs  ;  une  correspondance  de  Boïeldieu  avec  M.  Fournier,  professeur  de 
musique  à  Rouen.  Dans  ces  lettres,  Boïeldieu  annonce  que  son  éditeur  vient  de  lui 
envoyer  un  exemplaire  de  la  Dame  blanche  superbement  relié  ;  il  gagne 
de  l'argent,  mais  il  fait  grandement  les  choses.  11  se  propose  d'aller  à  Londres  ; 
Weber  y  est.  Dans  une  autre  lettre,  Boïeldieu  remercie  ses  compatriotes  de  la 
médaille  qu'ils  lui  ont  votée  ;  il  ira  à  Rouen  leur  exprimer  sa  gratitude,  mais 
il  ne  veut  pas  de  démonstration,  ni  conduire  l'orchestre,  ni  dîner  chez  le 
maire.  Dans  une  autre  encore,  Boïeldieu  écrit  :  «  Notre  maison  a  été  en  sérénade 
cette  nuit  comme  le  jour  de  la  Dame  blanche  ;  je  suis  descendu  dans  ma  cour 
pour  chanter  dans  les  chœurs  et  j'ai  fait  deux  brioches.  Rossini,  qui  était  aussi 
dans  la  cour,  m'a  trouvé  une  superbe  basse-taille...  la  nuit  tous  les  chats  sont 
gris.  »  —  On  a  donné  112  francs  de  cette  curieuse  correspondance. 

Une  lettre  de  Hérold  à  M.  Dubois,  bibliothécaire  du  duc  de  Bourbon,  datée  du 
27  novembre  1827.,  a  été  payée  70  francs.  Le  célèbre  auteur  de  Zampa  et  du  Pré- 
aux-clercs, annonce  son  mariage  en  ces  termes  :  «  J'épouse  une  demoiselle  char- 
«  mante,  élevée  d'une  façon  admirable,  pleine  d'instruction  et  de  talent,  et  quoi- 
«  que  sa  fortune  soit  peu  de  chose,  ses  espérances  sont  solides  et  mon  avenir  est 
«  assuré.  »  Il  ne  prévoit  pas  qu'il  aura  de  grands  plaisirs,  mais  il  ne  voit  pas 
de  chagrins  à  redouter. 

Une  lettre  de  Cherubini  à  une  dame  (Paris,  5  septembre  1816)  où  il  lui  promet 
qu'il  votera  pour  M.  Valenciennes  si  celui-ci  se  présente  à  l'Institut  :  mais  il 
craint  que  Prudhon,  déjà  ballotté,  ne  soit  élu.  Cette  lettre  a  été  adjugée  à 
22  francs. 

Une  intéressante  lettre  de  Paganini  à  un  ami  intime,  datée  de  Rome, 
12  janvier  1821,  a  fait  50  francs.  —  Hébert  Rougé. 

Instruments  de  musique.  —  Dans  d'autres  ventes  il  y  a  eu  des  instruments  de 
musique  anciens  fort  curieux.  Parmi  ceux  qui  avaient  été  collectionnés  par  feu 
M.  Le  Roux,  professeur  honoraire  de  l'Ecole  supérieure  de  pharmacie,  citons  : 
une  double  vielle  de  Pons,  à  Grenoble,  très  originale,  adjugée  à  215  francs  ;  une 
vielle  de  1733,  de  Louvet,  à  Paris,  très  jolie  par  ses  ornements,  g5  francs  ;  une 
vielle,  très  originale,  de  Prieur,  à  Paris,  62  francs  ;  un  joli  tambourin  du 
xvne  siècle,  105  francs.  Dans  une  autre  vente,  un  clavecin  du  temps  de  Louis  XV, 
en  bois  peint  au  vernis,  avec  ornementations  en  relief  sur  le  dessus  (instru- 
ments de  musique  et  accessoires  ;  sur  les  côtés  sujet  de  chasse  au  cerf),  avec 
sa  table-support  en  bois  sculpté  et  doré,  a  atteint  1.000  francs.     H.   R. 


Le  Gérant  :  A.    Rebecq, 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 
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Publications   nouvelles.  —  Œuvres   récemment  exécutées. 

Pierre  Aubry.  — Estampies  et  Danses  royales  :  les  plus  anciens  textes  de 
musique  instrumentale  au  moyen  âge.  —  Librairie  Fischbacher,  in-40. 

On  sait  assez  que  s'il  subsiste  une  certaine  quantité  de  pièces  vocales  du 
moyen  âge  que  divers  érudits  se  sont  occupés  à  remettre  au  jour,  il  n'en  va  pas 
de  même  pour  la  musique  proprement  instrumentale.  S'il  est  relativement  facile 
de  dresser  une  liste  des  instruments  de  musique  dont  se  servaient  nos  ancêtres, 
s'il  est  même,  jusqu'à  un  certain  point,  possible  de  se  faire  une  idée  de  leur 
forme  et  de  leur  nature  par  létude  des  monuments  figurés,  il  faut  se  résigner 
jusqu'ici  à  ignorer  tout  ou  presque  de  la  musique  qu'ils  exécutaient.  Sans  doute 
les  trouvères  et  les  jongleurs  eurent-ils  peu  de  souci  de  confier  à  récriture  les 
pièces  qu'ils  sonnaient  sur  la  viole  ou  le  luth.  Ces  manuscrits,  probablement  en 
petit  nombre,  moins  estimés  des  savants  peut-être  que  les  autres,  semblent 
avoir  disparu,  ou  du  moins,  s'il  en  subsiste  quelque  chose,  ces  vénérables 
reliques  du  passé  sont  en  nombre  infime  et  généralement  d'importance  mé- 
diocre. 

Il  n'en  faut  que  louer  davantage  les  érudits  qui  se  sont  donné  la  tâche  de 
rechercher  ces  humbles  monuments,  de  les  transcrire  et  de  les  publier. 
M.  Pierre  Aubry,  à  qui  l'art  médiéval  a  inspiré  déjà  tant  de  mémoires  diserts  et 
intéressants,  donne  aujourd'hui,  accompagnées  d'un  docte  commentaire,  une 
série  de  pièces  instrumentales  de  musique  de  danse  qu'un  hasard  heureux 
a  laissé  survivre.  Ces  morceaux,  dont  l'intérêt  n'échappera  à  personne,  avaient 
été  ajoutés,  très  probablement  dans  les  premières  années  du  xive  siècle,  au  ma- 
nuscrit français  844  de  la  Bibliothèque  nationale.  Ce  beau  manuscrit,  précieux 
recueil  de  chansons  de  trouvères  et  de  troubadours,  textes  et  mélodies,  est  assez 
connu  des  musicologues.  Un  de  ses  premiers  possesseurs  a  voulu  utiliser 
quelques  folios  laissés  en  blanc.  Et  sans  se  douter  du  service  qu'il  rendait  à 
l'histoire  de  l'art,  il  y  a  noté,  en  deux  endroits,  onze  pièces  de  danse  :  un  frag- 
ment sans  titre,  une  danse  d'abord  ;  puis  plus  loin  huit  estampies  et  une  danse 
réal.  M.  Pierre  Aubry,  dans  sa  publication,  donne  la  traduction  en  notation 
moderne  de  toute  cette  musique  en  même  temps  qu'une  excellente  reproduction 
phototypique  des  pages  du  manuscrit  où  l'on  peut  la  lire. 

Les  estampies  forment  la  partie  la  plus  considérable  et  la  plus  intéressante  de 
ce  recueil.  M.  Aubry  s'est  efforcé  de  déterminer  avec  la  plus  grande  clarté  en 
quoi  consistaient  les  pièces  de  cette  nature.  Grâce  au -témoignage  des  divers 
R.  M.  16 
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théoriciens,  notamment  de  Jean  de  Groches,  sans  doute  regens  parisins  au 
xive  siècle,  dont  le  traité  de  musique  a  été  récemment  publié  par  M.  Johannes 
Wolf  (Sammelbànde  der  Internationalen  Musikgesellschaft,  I,  i,  1899),  il  y  est 
parfaitement  arrivé.  L'estampie  est  donc  ainsi  définie  :  une  mélodie  sans  paroles, 
sonns  illitteratus,  composée  d'un  certain  nombre  (4,  6  ou  7)  de  puncta.  Le  picnc- 
tum  est  une  courte  phrase  mélodique,  reprise  deux  fois  avec  une  terminaison 
différente,  l'ouvert  (apertu?n)d&  la  première  reprise  faisant  place  pour  la  seconde 
au  clos  (clausum).  Dans  les  divers  puncta  d'une  même  estampie,  l'ouvert  et  le 
clos,  respectivement,  demeurent  toujours  identiques,  disposition  qui  assure  à  la 
pièce  une  étroite  unité.  Cette  définition  du  punctum  est  d'une  grande  importance, 
car  cet  élément  est  partie  essentielle  de  tous  les  genres  de  musique  de  ce  temps. 

M.  P.  Aubry  sest  attaché  en  second  lieu  à  montrer  que  ces  pièces  présentaient, 
dans  leur  écriture,  tous  les  caractères  de  la  notation  franconienne,  telle  qu'elle 
était,  suivant  divers  témoignages,  lorsqu'elle  devait  s'appliquer  aux  instruments. 
Disons  brièvement  qu'elle  se  caractérise  en  ce  cas  par  un  emploi  régulier  cons- 
tant des  ligatures,  toujours  infiniment  plus  rares  dans  les  pièces  vocales.  Ceci 
n'est  pas  indifférent.  Car  ces  différences  permettent  d'affirmer  avec  une  quasi- 
certitude  le  caractère  instrumental  des  ténors  de  motets,  où  la  voix  s'unissait 
aux  instruments. 

Enfin,  en  commentant  avec  prudence  et  précision  le  texte  connu  où  Jérôme 
de  Moravie  nous  donne  quelques  détails  précieux  sur  l'accord  et  la  technique 
de  la  vièle  vers  le  milieu  du  xme  siècle,  M.  Pierre  Aubry  est  arrivé  à  conclure 
fort  légitimement  que  ces  danses  et  ces  estampies  étaient  destinées  à  cet  instru- 
ment, celui  pour  qui  d'ailleurs  les  jongleurs  paraissent  avoir  eu  la  prédilection 
la  plus  marquée. 

Tel  est,  brièvement  résumé,  cet  intéressant  travail  à  la  fois  recommandable 
par  l'utile  contribution  qu'il  apporte  à  un  côté  très  mal  connu  de  l'histoire  musi- 
cale, et  parce  qu'il  nous  fait  connaître  des  pièces  de  musique  dont  l'intérêt  et  le 
charme  même  subsistent  encore  après  tant  d'années  écoulées.  —  H.  Quittard. 

Chansons  de  troubadours,  publiées  par  Pierre  Aubry,  harmonisées  pour 
harpe  ou  piano  par  René  de  Castéra  (chez  A.  Rouart,  18,  boulevard  de  Stras- 
bourg, 4  fr.).  —  M.  P.  Aubry  fait  pour  la  France  ce  que  R.  Eitner,  Riemann  et 
tant  d'autres  ont  fait  pour  l'Allemagne  ;  après  nous  avoir  donné  des  ouvrages  de 
haute  science,  difficilement  abordables  au  grand  public,  il  consente  mettre  notre 
très  ancienne  musique  à  la  portée  des  exécutants  moyens.  Une  ballade  proven- 
çale du  xiii0  siècle,  une  aube  du  troubadour  Guiraut  de  Borneil  (1 175-1220),  une 
pastourelle  de  Marcabru  (xne  siècle),  une  chanson  de  Guiraut  Riquier  (xme  siècle), 
une  estampie  (danse)  de  Rambaut  de  Vaqueiras  (1 180-1207),  une  chanson  cour- 
toise de  JauffreRudel  (11 30-1 147)  et  une  chanson  religieuse  de  Riquier  composent 
cet  aimable  recueil.  —  L'harmonisation  est  faite  par  un  musicien  compétent, 
mais  on  la  voudrait  parfois  moins  moderne.  Ainsi,  sous  le  mélisme 
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ee  contrepoint  dissonant,  pour  une  pièce  du  xine  siècle,  est  un  peu  excessif.  —  C 
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«  La   Musique  de  chambre    en   Allemagne  pendvnt  les  quatre    derniers 

SIÈCLES  »,   PIÈCES     CHOISIES   EN  VUE  DE    l'eXÉCUTION    PRATIQUE,   PAR     H.   LeICIITEU- 

tritt.  i  vol.  in-40,  110  p.,  dont  60  de  texte  littéraire,  en  ail.,  Berlin,  chez 
Marquardt  et  Cie).  —  Ouvrage  de  vulgarisation,  très  élégamment  imprimé  avec 
caractères  anciens,  et  contenant  une  brève  introduction  historique.  La  musique 
allemande  commence  vers  le  xnc  siècle,  avec  les  troubadours  appelés  Minne- 
sdnger,  dont  les  mélodies  sont  conservées  par  les  manuscrits  d'Iéna,  de  Colmar, 
de  Donaueschingen.  Elles  étaient  enrichies  d'un  accompagnement  instru- 
mental improvisé.  Gottfried  de  Strasbourg,  Wolfram  d'Eschenbach.  Walther 
de  la  Vogelweide,  Heinrich  de  Weldeke,  Ulrich  de  Lichtenstein,  Reinmar 
de  Zweter,  etc.,  sont  les  noms  les  plus  célèbres  de  cette  période.  On 
connaît  particulièrement  bien  un  des  derniers  Minnesânger,  Oswald  de 
Wolkenstein,  dont  les  mélodies  ont  été  rééditées  dans  les  Monuments  de  la 
musique  en  Autriche,  et  qui  vécut  de  1377  à  1445  environ.  Ces  mélodies  sont 
pour  une  seule  voix.  Fait  curieux  :  l'Allemagne,  qui  devait  produire  plus  tard 
tant  d'habiles  contrepointistes,  paraît  avoir  pratiqué  la  polyphonie  vocale  bien 
après  l'Angleterre,  les  Pays-Bas,  la  France  et  l'Italie.  Ce  n'est  qu'à  partir  de  la 
deuxième  moitié  duxve  siècle  qu'elle  cultive  le  chant  à  plusieurs  parties.  Le  ténor 
(jusqu'en  1600)  a  le  thème  principal,  qui  passera  ensuite  au  soprano.  La  barre 
démesure,  jusqu'au  xvne  siècle,  est  ignorée.  A  partir  du  xvie  siècle,  le  lied  alle- 
mand, peu  ami  de  la  nouveauté  des  thèmes,  suit  un  progrès  ininterrompu  que 
couronnera  Schubert.  Les  représentants  les  plus  illustres  sont  :  Isaak,  d'origine 
probablement  néerlandaise,  Hofheimer  et  son  contemporain  Finck,  auteur 
d'un  recueil  paru  à  Nuremberg  en  1536,  et  Senfl  (Suisse  d'origine),  élève 
d'Isaak.  A  partir  de  la  mort  de  Senfl  (1555)  fleurit  le  madrigal,  et  l'influence 
italienne  pénètre  de  plus  en  plus  la  musique  allemande,  envahie  aussi  par  les 
Néerlandais.  Les  maîtres  de  cette  période  sont  :  Lemaistre  et  Scandello  (à  la 
cour  de  Dresde),  Orlando  di  Lasso  et  Ivo  di  Vento  (à  Munich),  Léonard  Lechner 
(à  Nuremberg),  Christian  Hollander  et  Jacob  Regnart  (Vienne).  On  écrit  sur- 
tout à  3  voix,  et  un  genre  nouveau  apparaît,  très  libre,  le  quodlibet  (recueil 
de  Schmelzel,  1544).  Au  xvne  siècle,  l'activité  musicale  qui  avait  d'abord  le  sud 
pour  foyer,  se  transporte  au  nord  avec  Léo  Hassler,  Heinrich  Schûtz  et  leurs 
élèves.  L'ancienne  polyphonie  est  laissée  de  côté  ;  à  l'exemple  des  Italiens,  on 
cultive  la  monodie  avec  une  basse  continue  d'accompagnement,  dont  le  pre- 
mier représentant  classique  est  Heinrich  Albert  (1604-1651).  Son  successeur 
principal  fut  Adam  Krieger,  auteur  de  chansons  bachiques  et  erotiques.  Les 
«  Collèges  musicaux  »  se  fondent  ;  le  choral  protestant  poursuit  son  règne,  et, 
après  lui,  apparaît  la  «  cantate  »  qui,  de  1700  à  1750,  produit  des  œuvres 
innombrables,  illustrées  par  Keiser,  Telemann  et  Bach.  A  partir  de  1750,  c'est  à 
Berlin  et  à  Leipzig  que  l'art  musical  semble  élire  domicile. 

Quant  à  la  musique  instrumentale,  on  sait  que  les  musiciens  du  moyen 
âge  avaient  un  assez  grand  nombre  d'instruments,  mais  il  n'est  rien  resté 
de  ce  qu'ils  jouaient  sans  doute  en  improvisant.  Les  premières  pièces 
connues  sont  les  danses  du  xve  siècle  publiées  en  1875  par  Robert  Eitner 
dans  ses  Monatshefte.  Ce  sont  des  compositions  qui  (comme  celles  qu'a  pu- 
bliées la  Revue  musicale  d'après  l'exemplaire  de  la  Bibliothèque  de  Berlin, 
1583),  manquent  de  rythme  et  se  distinguent  à  peine  d'un  chant  à  plusieurs 
parties.   Au  xvie  siècle  règne   le  luth  qui,  au   xvne  siècle,    est   supplanté   par 
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l'orgue,  lequel  devient  désormais  la  base  de  l'éducation  musicale  allemande. 
Ceux  qui  voudront  suivre  cette  évolution  tireront  profit  et  agrément  du  livre 
de  Leichtertritt,  où  l'exemple  musical  est  à  côté  de  l'indication  historique.  Ces 
«  arrangements  »  n'ont  pas  une  valeur  rigoureusement  exacte,  mais  il  faut 
reconnaître  qu'il  était  difficile  de  procéder  autrement  pour  faire  connaître  au 
grand  public  les  monuments  de  l'art  musical  ancien.  —  J.  C. 

La  MESSE  EN  SI  MINEUR  DE  J."S.  BaCH  (CûNCERT  DE  LA  ScHOLA,  SOUS  LA  DI- 
RECTION de  M.  Vincent  d'Indy).  —  M.  Vincent  d'Indy,  avec  le  souci  d'exactitude 
le  plus  louable,  nous  a  fait  entendre  certaines  parties  de  cette  oeuvre  colossale 
—  le  Quoniam  par  exemple  —  qui,  d'habitude,  sont  laissées  de  côté,  faute  des 
ressources  instrumentales  nécessaires.  Le  succès  de  ce  concert  a  été  —  devant 
une  salle  comble  et  toujours  attentive  —  à  la  fois  très  grand  et  très  mérité. 
Certes  on  pourrait  relever  quelques  anicroches  que  M.  Vincent  d'Indy  et  ses 
musiciens  connaissent  mieux  que  personne  ;  ni  les  attaques  (malgré  l'effort  en 
vue  de  la  précision)  ni  l'exécution  instrumentale  n'ont  été  toujours  irrépro- 
chables. xVlais  ces  légers  accrocs  n'ont  qu'une  importance  tout  à  fait  secondaire: 
l'essentiel,  c'est  que  le  caractère  propre  de  l'œuvre  soit  fidèlement  rendu  ;  or 
M.  Vincent  d'Indy  nous  a  réellement  mis  en  communion  avec  le  génie  de 
Bach. 

Il  reste  à  apprécier  la  valeur  de  ce  génie  dans  la  messe  en  si  mineur.  Dussé-je 
passer  pour  un  faible  d'esprit,  j'avoue  que  j'ai  à  faire  une  importante  réserve. 
Je  la  résume  ainsi  :  Bach  est  un  admirable  et  prodigieux  constructeur  de 
formes;  ce  qui  lui  manque,  en  un  sujet  qui  faisait  appel  à  toute  la  sensibilité 
dont  l'homme  est  capable,  c'est  l'émotion.  Bach  est  le  contraire  d'un  passionné. 
Dans  toute  sa  musique  religieuse  —  sauf  quelques  éclairs  qui  viennent  d'une 
inspiration  purement  musicale  —  il  a  la  tranquillité  de  l'homme  qui  remplit  une 
fonction,  pas  plus.  Chez  lui  rien  ne  vient  du  coeur;  tout  est  adresse  de  main. 
Sur  les  mots  Ecclesiam  apostolicam ,  ce  protestant  écrit  des  vocalises  qu'on 
prendrait  facilement  pour  une  parodie.  Dans  la  musique  destinée  aux  sociétés 
de  salon  (exemple  :  les  Concertos  brandebourgeois)  Bach  est  parfait,  car,  en 
pareil  cas,  il  n'a  qu'à  se  montrer  élégant,  aimable,  je  dirais  presque  superficiel,  et 
il  y  excelle  par  son  étonnante  habileté  de  contrepointiste.  Dans  les  sujets 
religieux  il  garde  les  mêmes  procédés  d'écriture  ;  il  en  abuse  même  ;  il  est 
toujours  formel.  Un  grand  artiste  qui  chante  le  Christ,  doit  revivre  profondément, 
par  l'imagination,  toutes  les  scènes  de  la  Passion.  Bach  ne  s'élève  pas  jusque- 
là  :  c'est  une  source  intarissable  de  combinaisons  polyphoniques  ;  c'est  un  pra- 
ticien de  génie  qui  résout  toutes  les  difficultés  comme  on  fait  des  gaufres  avec 
un  moule,  un  mélodiste  qui  écrit  des  récitatifs  avec  une  scandaleuse  facilité 
rossinienne...  La  flamme  de  la  passion,  je  ne  la  sens  pas  ici.  Tout  est  froid. 
Dans  l'orchestre  les  cordes  seules  sont  bien  traitées;  tout  le  reste  garde  une 
forme  épisodique,  très  rarement  appropriée  à  la  situation  ou  à  la  pensée  verbale. 
(Tel,  cet  étrange  corno  da  caccia.)  On  a  dit  que  toute  la  musique  moderne 
avait  pour  principe  cette  messe  en  si  mineur.  C'était  l'opinion  de  Th.  Spitta  ; 
je  n'en  crois  rien.  La  musique  moderne  est  toute  frémissante  de  passion,  et  l'art 
de  Bach  se  développe  avec  une  maîtrise  souveraine  dans  une  région  d'où  la 
passion  personnelle,  telle  que  nous  la  comprenons,  semble  systématiquement 
exclue.  La  musique  moderne  est  éprise  de  couleur,  et  les  effets  «  pittoresques  », 
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à  la  manière  des  «  peintres  »,  que  M.  Schweitzer  a  cru  découvrir  jusque  dans 
les  chorals,  sont  des  puérilités  indignes  d'arrêter  l'attention.  Si  vous  voulez 
trouver,  sans  sortir  du  même  ordre  de  compositions,  le  principe  de  notre 
musique,  cherchez-le  plutôt  dans  le  chef-d'œuvre  de  Beethoven,  dans  cette 
messe  en  ré,  où  la  passion  et  le  sentiment  sont  poussés  jusqu'au  paroxysme.  Il  y 
a  un  autre  grand  musicien  que,  pour  les  mêmes  motifs,  je  n'hésite  pas  à  mettre 
au-dessus  de  Bach,  comme  compositeur  religieux  :  c'est  César  Franck.  Rédemp- 
tion et  les  Béatitudes  me  touchent  beaucoup  plus  que  la  messe  en  si  mineur. 

J.C. 

Œuvres  de  M.  Louis  Diémer.  —  Dans  la  salle  de  concert  qui  prolonge  la 
brillante  perspective  de  leurs  salons,  et  devant  douze  rangées  de  chaises  dorées, 
occupées  exclusivement  par  des  dames  qu'encadraient  les  habits  noirs,  Mme  et 
M.  Louis  Diémer  ont  donné  à  leurs  amis  (le  10  avril)  le  régal  d'un  somptueux- 
concert  intime  avec  des  artistes  tels  que  Mme  Kutscherra,  Mlle  Graziella  Ferrari, 
MM.  Hayot,  Gaubert,  Salmon,  G.  de  Lausnay.  M.  Diémer,  qui  n'a  jamais  été 
plus  en  possession  de  sa  maîtrise,  a  joué  ou  accompagné  quelques-unes  de  ses 
compositions.  Ces  œuvres  de  virtuose  et  de  solide  musicien,  pleines  de  rythmes 
heureux,  d'idées  charmantes,  de  trilles,  de  roulades,  de  fantaisies  brillantes,  et 
d'un  sentiment  très  jeune,  semblent  avoir  été  écrites  dans  quelque  frais 
bocage  des  environs  de  Paris,  avec  la  collaboration  des  fauvettes  et  des  rossi- 
gnols. —  J.  C. 

«Ariane  et  Barbe-Bleue  »,  opéra  en  trois  actes  dePaulDukas,  paroles  de 
Maurice  Maeterlinck,  représenté  pour  la  première  fois  sur  la  scène  del'Opéra- 
Comique  (1907).  Partition,  réduite  pour  piano  et  chant,  chez  Durand  :  grand 
format,  249  p.,  20  fr.  —  Il  serait  bien  difficile  de  porter  un  jugement  sur  cette 
œuvre  si  on  l'examinait  seulement  sous  cette  forme.  Certaines  partitions  d'autre- 
fois sont  agréables  au  piano  et  paraissent  faibles  à  l'orchestre,  parce  que  le 
dessin  y  est  supérieur  à  la  couleur  ;  la  partition  de  M.  Dukas,  au  contraire,  est 
agréable  à  l'orchestre  et  paraît  faible  au  piano,  parce  que  la  couleur  y  est  supé- 
rieure au  dessin.  Dès  le  début  de  la  première  page  je  trouve  une  formule  d'ac- 
compagnement en  triples  croches  qui  se  répète  — j'ai  bien  compté  —  210  fois 
de  suite  !  A  l'orchestre  cette  monotonie  disparaît  sans  doute  et  fait  place  à  une 
jolie  teinte  de  fond,  très  douce.  Ainsi  du  reste.  L'œuvre  est  d'une  écriture  origi- 
nale, extrêmement  curieuse  ;  mais  je  me  demande  si  la  réduction  au  piano  don- 
nera envie  de  l'entendre  et  servira  sa  fortune  !  —  S. 

«  Le  Dragon  vert  »,  de  M.  E.  Ratez.  —  A  l'une  des  dernières  représenta- 
tions du  théâtre  municipal  de  Lille,  donnée  au  bénéfice  du  chef  d'orchestre, 
M.  Tappounier,  a  été  exécuté  le  Dragon  vert,  opéra  en  deux  actes,  de 
M.  Emile  Ratez,  directeur  de  notre  Conservatoire.  Depuis,  la  partition  pour 
piano  et  chant  a  paru  chez  l'éditeur  Joanin  (Paris,  rue  des  Saints-Pères,  prix 
12  fr.) —  Le  livret,  versifié  par  MM.  Philippe  de  Rouvre  et  Henry  Gauthier- 
Villars,  est  une  poétique  fantaisie  à  la  Judith-Gauthier.  Une  jeune  chanteuse 
Misaro,  élevée  par  les  deux  hôteliers  du  Dragon  vert,  s'est  louée  à  un  imprésa- 
rio, pour  tirer  d'embarras  ses  bienfaiteurs,  —  au  grand  désespoir  de  Sakitsi 
qui  l'aime.  Sakitsi  la  retrouve  au  IIe  acte,  au  moment  où  elle  est  recon- 
nue comme  la  fille  du  prince  d'Eyan.    Sakitsi  lui-même  est   de  noble   origine  : 
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une  sentence  d'exil  l'obligeait  à  se  faire  passer  pour  un  riche  marchand.  Les 
deux  amants  s'épousent,  comme  dans  tous  les  contes  bleus.  La  versification  du 
poème  est  ingénieuse  et  élégante.  Certains  couplets  s'élèvent  même  à  la  poésie". 
Et  surtout  ce  conte  est  propre  à  être  illustré  par  un  musicien. 

M.  Ratez  n'a  point  abusé  d'une  couleur  locale,  qui,  d'ailleurs,  eût  été  invé- 
rifiable. Il  a  préféré  suivre  son  inspiration.  Il  s'est  montré  moins  érudit  que 
lyrique.  Il  est  revenu  très  délibérément  à  la  vieille  tradition  française.  Les 
voix  sont  prédominantes.  L'orchestre  ne  fait  que  les  soutenir.  Son  œuvré 
est  surtout  mélodique.  Le  charme  de  ses  chants  est  très  pénétrant.  L'air 
de  Misaro  :  «  Un  parfum  léger  s'exhale  ..  »,  le  duo  de  Misaro  et  de  Sakitsi  : 
«  Misaro,  fleur  de  songe...  »,  la  rêverie  de  Sakitsi  :  «  Mon  âme  est  triste...  », 
sont  des  morceaux  que  goûteront  tous  les  musiciens.  Cette  partition,  —  pour 
différents  que  soient  les  sujets,  —  fait  penser  à  la  suite  de  M.  Gabriel  Fauré 
pour  Pelléas  et  Mélisande. 

L'œuvre  a  été  bien  accueillie;  mais  l'on  sentait,  à  la  première,  combien  l'in- 
terprétation en  avait  été  improvisée.  M.  Massart  (ténor),  M.  Bédué  (baryton), 
Mme  Rossi  (soprano),  MmeMarcillac  (mezzo-soprano),  ont  bien  tenu  les  rôles  de 
Sakitsi,  Foucasen,  Misaro  et  Hatago.  Nous  souhaitons  que  cette  œuvre  nous 
soit  donnée  à  nouveau,  mieux  mise  au  point,  au  cours  de  la  saison  prochaine, 
où  l'on  nous  promet  la  représentation  d'un  opéra  en  deux  actes  de  notre  com- 
patriote M.  Henri  Bouillard.  Médéric  Dufour. 

«  La  Vision  de  Jeanne  d'Arc  »,  de  Paul  Vidal  (Concert  spirituel  de  la 
Société  du  Conservatoire).  —  Cette  œuvre  fut  écrite  il  y  a  vingt-cinq  ans 
environ  ;  c'est  un  des  envois  de  Rome  de  M.  Paul  Vidal,  qui  fut  pensionnaire  de 
la  Villa  Médicis  en  1883.  Dans  la  plupart  des  pays  où  on  fait  de  la  musique, 
l'histoire  héroïque  et  touchante  de  la  «  bonne  Pucelle  »  a  séduit  les  composi- 
teurs. Pour  ne  parler  que  de  la  France,  ce  sujet  a  été  tour  à  tour  traité  par 
R.  Kreutzer  (Paris,  10  mai  1790,  opéra  en  3  actes,  sur  un  texte  des  Desforges), 
Mich.  Carafa  (10  mars  1821,  3  actes,  paroles  de  Théaulon  et  Dartois),  Marthin 
Beaulieu  (scène  lyrique  en  2  parties,  Paris,  1853),  Gilbert  Duprez  (5  actes,  avec 
prologue,  Paris,  24  octobre  1865,  paroles  de  Méry  et  Ed.  Duprez),  Mermet 
(4  actes,  Paris,  5  avril  1876,  paroles  du  même)  et  M.  Ch.  Lenepveu  (1886,  avec 
YOde  à  Jeanne  d'Arc,  du  même,  Rouen,  1892).  Et  il  s'est  trouvé  qu'en  musique 
—  comme  en  sculpture  et  en  peinture  —  ce  sujet  était  un  des  plus  difficiles  à  trai- 
ter! L'œuvre  de  M.  Paul  Vidal  contient  de  belles  idées  musicales/développées 
de  façon  toute  classique,  avec  un  orchestre  savoureux  et  brillant. 

C'est  un  véritable  poème  symphonique  dans  la  forme  qu'imagina  jadis 
M.  Saint-Saëns.  Serrant  de  très  près  le  texte  d'un  «  argument  »  écrit  en  prose 
par  M.  Maurice  Bouchor,  la  partition  de  M.  Vidal  débute  par  un  prélude  dans 
lequel  le  chant  est  confié  aux  bois  que  soutiennent  les  cordes  en  arabesques. 
Jeanne  d  Arc  songe  avec  douleur  aux  maux  dont  souffre  le  royaume  de  France, 
et  elle  exhale  avec  ferveur  une  prière  que  le  violon  de  M  Brun  a  phrasée  avec 
un  style  magnifique.  Puis  l'on  entend  les  voix  :  la  voix  puissante  de  l'archange 
Michel,  dont  le  chant  plein  de  noblesse  a  été  sonné  par  la  trompette  de  M.  La- 
chanaud,  et  les  voix  plus  douces  de  sainte  Catherine  et  de  sainte  Marguerite. 
L'œuvre  atteint  ici  son  plein  développement  polyphonique.  Dans  un  finale  d'une 
très  belle  envolée,  l'orchestre  proclame  le  sacrifice  de  l'humble  pastoure. 
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Françoise  de  Rimini  [ibid.).  —  C'est  le  titre  de  l'opéra  d'Ambroise  Thomas 
(1882,  paroles  de  Barbier  et  Carré).  Depuis  cette  époque,  en  25  ans,  l'évolution 
musicale  s'est  précipitée  avec  plus  de  vitesse  qu'elle  n'en  avait  montré  sous 
l'ancien  régime  (durant  toute  la  période  qui  précède  les  symphonies  de  Haydn) 
dans  un  siècle,  et  môme  en  deux  ou  trois  siècles.  C'est  assez  dire  que  le  goût 
d'Ambroise  Thomas  n'est  plus  le  nôtre.  Mais  s'il  est  excellent  de  favoriser  l'esprit 
d'innovation  hardie  en  matière  d'art,  il  est  juste  de  ne  pas  oublier  les  maîtres 
du  passé,  et  le  Conservatoire  satisfait  à  un  devoir  de  haute  convenance  en  ren- 
dant hommage  au  compositeur  qui  reste,  en  somme,  l'auteur  populaire  de 
Mignon  (1866).  Dans  cette  tâche  honorable  il  a  eu  le  concours  de  bons  artistes  : 
Mmes  Mellot-Joubert,  Suzanne  Lacombe,  MM.  Engel  et  Clark.  —  Henri  Brody. 

La  Trompette.  —  Une  heureuse  circonstance  nous  a  permis  d'assister  au 
dernier  concert  de  la  Trompette.  Depuis  de  longues  années  nous  avions  perdu  de 
vue  ces  réunions,  et  nous  en  avons  apprécié  davantage  le  caractère  artistique  et 
intime  à  la  fois.  On  sait  qu'on  ne  paie  pas  à  l'entrée.  Il  faut  être  abonné  (et  le 
prix  de  l'abonnement  est  laissé  à  la  générosité  de  chacun),  ou,  comme  c'était 
notre  cas,  il  faut  être  invité  par  un  ami.  L'intelligent  et  original  fondateur  de 
ces  réunions,  M.  Lemoine,  a  passé  à  un  de  ses  collaborateurs,  M.  Louis  Saraz, 
comme  lui  ancien  élève  de  l'Ecole  polytechnique,  la  plume  et  la  parole  pour 
préparer  les  programmes  et  parler  au  public.  Mais  il  préside  encore  ces  assem- 
blées d'amis,  et  du  fauteuil  où  les  infirmités  le  clouent,  son  regard  toujours  vif  et 
alerte  ne  laisse  rien  échapper  de  ce  qui  se  passe  dans  la  salle,  et  il  a  toujours 
un  mot  cordial  et  pittoresque  pour  ses  abonnés  qui  sont  tous  ses  amis  per- 
sonnels. 

Ce  concert,  dont  la  fondation  remonte  à  plus  de  vingt  ans,  a  fait  l'éducation 
musicale  d'une  classe  de  Parisiens  et  mis  en  lumière  beaucoup  d'oeuvres  et 
d'artistes  qui  sans  lui  auraient  été  longtemps,  sinon  toujours  ignorés.  Bien  des 
fois  M.  Lemoine  a  fait  entendre  aux  «  tubicoles»  des  oeuvres  qui  contrariaient 
et  choquaient  vivement  leur  goût  classique.  Et  les  protestations  contre  l'ins- 
cription de  cette  musique  au  programme  affluaient  auprès  de  lui. 

—  Ils  protestent  parce  qu'ils  n'ont  pas  compris,  observait  le  judicieux  impré- 
sario. 

Et  il  se  contentait,  pour  toute  réponse,  d'inscrire  le  même  morceau  au  concert 
suivant,  jusqu'à  ce   que  les  réclamations  aient  cessé. 

Le  programme  du  dernier  concert  comprenait,  avec  des  mélodies  de  Saint- 
Saëns,  les  Préludes  et  Etudes  de  Chopin,  une  fugue  de  Bach  pour  orgue 
transcrite  par  Busoni,  deux  pièces  de  Ylphigénie  en  Aulide  de  Gluck,  le 
6e  quatuor  (en  si\>,  op.  18)  de  Beethoven  et  le  Ier  quatuor  à  cordes  (op.  41)  de 
Schumann. 

Nous  avons  fort  goûté  la  belle  voix  et  le  style  à  la  fois  simple  et  large  de 
Mme  Dettelbach,  qui  a  interprété  avec  une  intelligence  parfaite  la  noble  musique 
de  Gluck  et  les  mélodies  toutes    modernes   de  Saint-Saëns. 

M.  Gottfried  Galston  est  un  virtuose  viennois  qui  atteint  comme  mécanisme  et 
musicalité  pianistique  un  haut  degré,  mais  nous  n'avons  été  ni  touchés  ni 
émus.  Il  a,  pour  répondre  aux  bis  d'un  public  chaleureux,  ajouté  au  programme 
une  valse  de  Liszt  (Mefisto-valse)  d'une  pauvreté  musicale,  d'une  médiocrité 
d'invention,  d'une  sécheresse  et   d'une  platitude  !...  mais  pardon,  nous  retirons 
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d'avance  toute  critique,   et  nous  n'avons  pas  besoin  d'entendre  deux  fois  cette 
musique. 

Mais  ce  qui  nous  a  véritablement  enchantés  et  émus  en  cette  soirée  c'est  le 
quatuor  Hayot.  Nous  n'avions  pas  encore  entendu  d'exécution  supérieure  à  celle- 
là,  ni  une  pureté  de  style  et  de  justesse  plus  grande,  ni  une  fusion  si  complète 
et  si  exacte  des  sonorités  des  instruments,  ni  une  pareille  entente  de  la  musique. 
Et  nous  devrions  dire  que  nous  n'avons  pas  encore  entendu  d'exécution  égale  à 
celle-là.  M.  Hayot  a  autour  de  lui  trois  instrumentistes  qui  sont  certainement 
supérieurs  à  ceux  que  le  grand  Joachim  mène  avec  lui.  Et  si  M.  Hayot  lui-même 
n'a  pas  toute  la  maîtrise  et  la  souplesse  de  l'incomparable  artiste  berlinois,  il  a, 
avec  la  pleine  et  actuelle  possession  de  son  talent,  une  justesse,  une  pureté  de 
son,  un   souci  continuel  de   l'ensemble  qui  nous  ont  enthousiasmés.  —   A.  C. 

.  «Le  Réveil  du  Poète  »,  ode  lyrique  de  M.  Fernandde  la  Tombelle  (Concert 
de  M.  Paul  Séguy,  a  la  salle  Pleyel).  —  Voici  une  œuvre  courte  (sa  durée 
d'exécution  n'excède  pas  vingt  minutes)  et  d'un  charme  réel.  Elle  n'offre  abso- 
lument rien  de  baroque,  ce  qui,  pour  une  œuvre  nouvelle,  est  d'une  originalité 
révolutionnaire... 

Après  une  brève  introduction  orchestrale,  le  poète  (voix  de  baryton)  constate 
avec  amertume  le  déclin  des  dieux  qu'il  a  célébrés.  Le  thème  posé  dès  le  début 
de  ce  récit  sert  de  base  mélodique  à  cet  arioso  : 
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J'ai  chanté     la  ver-  tu,  le  cou-rage  et  la     gloi-  re. 

Mais  les  voix  des  nymphes,  soutenues  par  de  jolis  arpèges,  lui  répondent  ; 
puis  la  récitante  exhorte  le  poète  à  fuir  les  rêves  trompeurs.  Cette  partie,  décla- 
mée, est  soutenue  d'une  façon  très  curieuse  par  une  suite  d'accords  tenus  à 
bouches  fermées  par  les  chœurs.  Ce  procédé  est  d'une  grande  simplicité  et 
en  même  temps  d'un  effet  agréable.  Il  faut  dire  aussi  que  les  vers  de  M.  de  la 
Tombelle  sont  d'une  belle  ampleur,  et  que  Mme  Huguet  les  a  dits  d'une  façon 
touchante. 

Les  yeux  du  poète  s'ouvrent  aux  réalités  humaines,  et  en  une  cantilène  fort 
expressive  le  poète  chante  l'amour.  Le  finale,  bâti  sur  un  thème  verveux  et 
développé,  est  confié  principalement  à  l'orchestre  : 

Léger 


a^g^^E^^EgE^EgjgjiEEgg 


De  gais  Evohé  !  clamés  par  toutes  les  voix  des  chœurs,  donnent  à  cette  partie 
un  relief  saisissant.  La  musique  de  M.  de  la  Tombelle  est  saine  et  claire.  Ce 
sont  des  qualités  rares.  M.  Séguy,  qui  s'était  prodigué  durant  tout  le  cours  de 
la  séance,  a  chanté  avec  beaucoup  de  style  la  partie  de  soliste.  L'orchestre  a  été 
un  peu  faible  ;  par  contre,  la  partie  chorale  ne  laissait  rien  à  désirer.  —  H.  B. 

«  Invitation  au  menuet  ».  —  Le  8  avril, après  avoir  joué  l'admirable  Prélude 
de  l'Attaque  du  moulin,  où  il  y  aune  ampleur,  une  force  de  mélodie  singulières, 
l'orchestre  Touche   a  exécuté  une  charmante  composition,  pimpante  et  légère, 
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vive,  élégante,  bien  équilibrée,  d'Anglebel  (pseudonyme  sous  lequel  se  cache 
un  de  nos  distingués  collaborateurs).  Cette  pièce  exquise,  qu'on  rejouera  certai- 
nement à  Paris,  a  obtenu  le  plus  vif  succès    —  C. 

Pierre  Bonnier:  «La  voix,  sa  culture  physiologique  »,i  vol.  2Qqp.Alcan, 
3  fr.  50. —  Sous  ce  titre,  M.  le  docteur  Pierre  Bonnier  publie  les  conférences 
qu'il  a  faites  en  1906,  au  Conservatoire  de  musique.  Livre  substantiel,  clair, 
pratique,  excellent,  que  doivent  lire  et  relire  tous  ceux  qui  enseignent  ou  étu- 
dient le  chant.  «  On  ne  doit  pas  ignorer,  dit  avec  raison  l'auteur,  quand  on 
entreprend  l'étude  du  chant  et  la  carrière  vocale,  combien  de  voix  se  perdent 
tous  les  ans  avant  d  arriver  à  un  résultat  artistique  et  pratique  appréciable; 
combien  de  jeunes  gens  étudient  depuis  des  années,  sans  aucun  progrès,  cet  art 
que  les  vieux  maîtres  enseignaient  en  six  mois;  combien,  partis  avec  les  plus 
vastes  ambitions  et  les  dons  les  plus  réels,  sont  aujourd  hui  de  petits  profes- 
seurs de  chant,  toujours  ignorants  de  leur  art,  invalides  et  estropiés,  incapables 
d  avoir  reconnu  l'erreur  de  méthode  qui  a  brisé  leur  voix,  impuissants  à  l'éviter 
à  leurs  élèves  et  perpétuant  autour  d'eux  les  contresens  physiologiques  dont 
ils  ont  été  les  victimes.  »  Pour  se  convaincre  de  l'utilité  de  ces  études,  il  n'y 
aurait  qu'à  lire  le  dernier  chapitre  du  livre  où  le  docteur  Bonnier,  avec  une 
précision  implacable,  fait  «  l'examen  clinique  des  voix  du  concours  de  chant 
(Conservatoire)  en  1906  »  ;  voici  ses  conclusions  :  «  Sur  44  voix, 8  sont  posées.  » 
Au  lieu  de  faire  une  analyse  qu'il  serait  difficile  de  rendre  complète,  nous  avons 
demandé  au  docteur  Bonnier  quelques  indications  sur  un  sujet  qu'il  avait  un 
peu  négligé  :  le  chant  chez  les  enfants.  Le  très  distingué  professeur  nous  a 
répondu  par  la  note  qu'on  trouvera  plus  loin,  et  à  laquelle  je  souscris  des  deux 
mains.  —  J.  C. 

Emile  Magnin  :  «  L'Art  et  l'Hypnose  »  ,  1  vol.  463  p.  avec  de  nombreuses 
illustrations  de  Fred.  Boissonas,chez  Alcan,  et  a  Genève,  édition  «  Atar  ». 

—  La  thèse  soutenue  dans  ce  luxueux  volume  est  la  suivante.  Une  jeune  per- 
sonne, Magdeleine,  est  «  endormie»  par  M.  Magnin.  Aussitôt,  comme  si  elle 
était  débarrassée  par  le  sommeil  de  sa  nature  vulgaire  et  reprenait  conscience 
d'une  personnalité  jusqu'alors  cachée  ou  inactive.  Magdeleine  devient  une 
grande  artiste.  On  lui  joue  diverses  musiques,  et  elle  prend  aussitôt  les  atti- 
tudes les  plus  expressives  et  les  plus  belles,  appropriées  à  la  mélodie  entendue, 
aux  modulations,  à  la  marche  et  à  tous  les  caractères  de  l'oeuvre  musicale.  Elle 
exécute,  parallèlement  à  la  symphonie,  une  mimique  à  la  fois  passionnée  et 
harmonieuse.  Ainsi,  en  entendant  la  marche  de  Chopin,  elle  exécute,  à  l'aide  du 
geste,  des  attitudes,  de  la  marche  coupée  d'arrêts  et  de  prostrations,  une  sorte 
de  poème  muet  du  désespoir.  Le  livre  nous  fait  connaître  tout  cela  par  de  très 
belles  et  très  nombreuses  photographies. 

-  Dussé-je  passer  pour  un  sceptique  de  parti  pris,  je  crois  que  l'«  hypnose  »  n'a 
rien  à  voir  en  cette  affaire  et  que  le  sujet  étudié  doit  être  apprécié  comme  les 
mimes  ordinaires  qu'on  voit  sur  les  théâtres  de  genre.  M.  Magnin  a  déjà  produit 
Magdeleine  à  Paris,  à  l'Opéra-Comique.  et  parmi  les  témoignages  recueillis,  la 
note  la  plus  juste  a  été  donnée  par  M.  Carré  lui-même  dans  ce  billet  reproduit  à 
la  p.  394  :  «  Cher  Monsieur,veuillez  accepter  mes  plus  sincères  remerciements  pour 
l'intéressante  séance  que  vous  avez  bien  voulu  donner  à  l'Opéra-Comique,  très 
appréciée  du  public  ;  elle  a  complété  le  programme  par  son  intérêt  d'un  ordre   si 
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particulier  et  si  élevé.  »  C'est  bien  cela  :  un  numéro  de  programme  pour  spec- 
tacle de  genre,   et  nullement    un  «    cas    »  scientifique. 

Ainsi  remise  au  point,  Magdeleine  est  un  mime  fort  adroit  :  mais  la  connexité 
établie  entre  ses  poses  et  une  musique  abstraite  (à  l'exemple  d  Isadora  Dunkan) 
est  chose  inesthétique,  superflue,  pénible  ou  mauvaise  pour  un  musicien.  Quand 
on  me  joue  la  Marche  funèbre  de  Chopin,  il  m'est  très  désagréable  de  voir  une 
femme  faire  des  contorsions  ou  se  coucher  sur  le  sol, la  face  contre  terre,  comme 
si  elle  voulait  évoquer  un  mort. —  S 

Albert  Cassagne  :  «  Versification  et  Métrique  de  Ch.  Baudelaire  »,  i  vol. 
Hachette,  126  p.  — J'ai  le  regret  d'être  en  désaccord  avec  l'auteur  sur  les  prin- 
cipaux points  :  i°  Il  y  a  une  «  métrique  »  dans  la  versification  antique,  où  l'on 
mesure  les  syllabes  ;  il  n'y  a  pas  de  «  métrique  »  dans  la  versification  française, 
où  Ton  compte  les  syllabes,  au  lieu  de  les  mesurer;  20  il  n'y  a  aucun  motif  de 
consacrer  à  Baudelaire,  plutôt  qu'à  n'importe  quel  autre,  une  étude  de  ce  genre  ; 
30  je  suis  surtout  en  désaccord  avec  l'auteur  en  ce  qui  concerne  le  rythme. 
M-  Cassagne,  comme  tant  d'autres,  admet  des  vers  dont  le  rythme  est  formé  de 
6  +  6  syllabes,  exemple  : 

Ce  qui  se  comprend  bien  s'énonce  clairement 

et  des  vers  dont  le  type  est  4  +  4  -j-  4  : 

Ici  Ton  gèle,  ici  l'on  biûle,  ici  l'on  meurt. 

Je  crois  que  le  vers  romantique  (ici  l'on  gèle.  ■ .  etc.)  est  exactement  construit 
comme  le  vers  classique  (ce  qui  se  comprend  bien,  etc.)  suivant  une  règle  capitale  : 
c'est  que  la  sixième  syllabe  du  vers  est  toujours  tonique  ou  finale  d'un  mot  (ici). 
Mais,  de  même  qu'en  musique  on  distingue  la  mesure,  toujours  uniforme,  et  le 
rythme,  variable  et  indépendant,  de  même,  dans  la  versification,  il  faut  distin- 
guer le  retour  uniforme  de  l'accent  tonique  à  la  6e  syllabe,  et  le  rythme 
proprement  dit.  —  J.  C. 

Pierre  Lasserre  :  «  Les  idées  de  Nietzsche  surlamusique,dans  sa  période 
wagnérienne»,  1  vol.  210  p.,  Société  du  Mercure  de  France,  26,  ruedeCondé. 
—  La  période  étudiée  par  M.  Lasserre  est  bien  courte:  1871-1876.  Mais  ce 
livre,  écrit  avec  un  réel  talent,  est  très  agréable  et  très  suggestif.  On  y  trouve 
indiquée  la  filiation  de  Nietzsche  avec  Schopenhauer,  sa  critique  pénétrante  du 
genre  opéra,  son  enthousiasme  et  son  désenchantement  à  l'égard  de  Wagner. 
Le  caractère  violent  et  outrancier  de  Wagner  me  paraît  indiqué  avec  pro- 
fondeur par  M.  Lasserre:  «  W.  a  passé  dans  le  royaume  de  l'art  comme  un 
Napoléon  qui  édifie  sa  gloire  et  son  œuvre  éblouissante  en  ruinant  la  postérité. 
Il  a  surmené,  mis  hors  d'usage  les  moyens  d'expression  de  l'art  et  accoutumé 
aux  excès  la  sensibilité  musicale  de  l'auditeur.  Les  Bach,|les  Beethoven,  se  sen- 
taient les  usufruitiers  d'une  tradition  qu'ils  mettaient  leur  honneur  à  laisser 
après  eux  plus  riche  et  plus  pure»  (p.  1 85).  M.  Lasserre  est  un  peu  comme 
Nietzsche  :  il  change  de  point  de  vue,  sans  changer  de  sentiments  autant  qu'il  le 
croit.  C'est  un  philosophe-musicien  romantique.  Son  livre  fait  beaucoup  penser; 
il  est  plein  d'idées  fines  ou  profond  es.  Je  crois  cependant  inexact  de  faire  dire  à 
Nietzsche  (p.  29)  que  la  musique,  opposée  en  cela  aux  arts  plastiques,  «  n'a  pas 
pour  but  la  beauté  »,  et  «  qu'il  n'y  a  pas  de  beau  musical  ».  —  C. 
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L'Art  du  violon,  25  caprices  par  Locatelli  (1693-1764),  nouvelle  édition, 

COMPLÈTEMENT  DÉVELOPPÉE,     PAR    Ed.    NaDAUD,    PROFESSEUR    AU    CONSERVATOIRE. 

—  De  tous  les  instruments,  le  violon  est  celui  dont  les  progrès  ont  été  le  moins 
sensibles  depuis  deux  cents  ans,  et  le  degré  de  perfection  où  il  a  été  porté  dès  le 
commencement  du  xvme  siècle  n'a  guère  été  dépassé.  Nous  en  donnerions  volon- 
tiers deux  raisons  La  première,  c'est  que  l'instrument  lui-même  n'a  été  l'objet 
d'aucune  modification  dans  sa  contexture  et  son  organisme  matériel  depuis  la 
fin  du  xviie  siècle  où  le  génie  de  Stradivarius  lui  donna  sa  forme  définitive.  La 
seconde,  c'est  que  les  œuvres  des  compositeurs  modernes  sont  devenues  plus  va- 
riées, plus  complètes,  plus  touffues,  sans  que  le  rôle  du  violon  dansl'interprétation 
ait  pris  plus  d'importance  ;  c'est  surtout  à  l'adjonction  de  nouveaux  instruments, 
à  la  multiplicité  et  à  la  variété  des  timbres  qu'on  a  fait  appel  pour  traduire  une 
pensée  plus  compliquée  et  plus  diverse,  —  nous  ne  disons  pas  plus  profonde. 
Aussi  ceux  qui  veulent  enseigner  le  violon  ou  l'étudier  remonteront-ils  jusqu'au 
xvme  siècle  pour  trouver  les  exemples  les  plus  utiles  et  les  modèles  les  meilleurs. 
L'enseignement  moderne  du  violon  a  pu  produire  des  mécanismes  plus  surpre- 
nants et  des  mains  gauches  plus  acrobatiques  (et  cependant  qui  a  dépassé  ou 
même  égalé  Paganini  ?)  ;  mais  la  fermeté  et  la  souplesse  du  bras  droit,  la  bonne 
conduite  de  l'archet,  ce  jeu  large  et  souple  à  la  fois  qui  n'est  pas  peut-être  la 
virtuosité  proprement  dite  et  qui  vaut  mieux  qu'elle,  ces  qualités  d  interpréta- 
tion sobre  et  correcte  dont  nos  orchestres  sont  souvent  dépourvus,  tout  cela  ne 
peut  s'apprendre  qu'avec  les  maîtres  anciens  du  violon. 

C'est  ce  que  comprend,  c'est  ce  que  pratique  M.  Ed.  Nadaud,  professeur  au 
Conservatoire  national  de  musique,  à  qui  nous  devons  déjà  une  série  de  pré- 
cieuses publications,  depuis  un  cahier  de  Gammes  pratiques  jusqu'à  une  édition 
soigneusement  doigtée  et  annotée  des  Caprices  de  Paganini.  Il  vient  d'ajouter  à 
ces  travaux  une  édition  des  25  Caprices  de  Locatelli,  qui  forment  une  œuvre  du 
plus  haut  intérêt  technique  et  musical. 

Locatelli,  comme  beaucoup  de  compositeurs  du  xviii0  siècle,  avait  écrit  sa 
musique  sous  forme  d'abréviations  souvent  indéchiffrables,  laissant  à  l'inter- 
prète le  soin  de  compléter  ces  indications  trop  sommaires,  de  traduire  sa  pensée, 
et,  une  fois  ce  résultat  obtenu,  de  ponctuer  et  de  doigter  ce  morceau.  Entreprise 
difficile  et  délicate,  qui  avait  jusqu'ici  découragé  les  professeurs  et  les  musiciens, 
car  un  seul  des  caprices  de  Locatelli,  le  Labyrinthe,  devenu  fameux,  a  été  péni- 
blement «  développé  »  par  la  collaboration  de  deux  violonistes  du  siècle  dernier, 
Cartier  et  Woldemar. 

M.  Ed.  Nadaud  a  accompli  cette  tâche  avec  la  connaissance  parfaite  de  là 
musique  et  de  la  technique  du  violon,  et  cette  conscience  artistique  que  tous  les 
musiciens  lui  reconnaissent.  L'édition  des  Caprices  de  Locatelli  nous  a  paru 
mériter  d'être  signalée,  parce  qu'elle  contribuera  à  faire  refleurir  ce  grand  ensei- 
gnement dont  les  traditions  seraient  facilement  oubliées.  On  y  apprendra  à 
aimer  la  largeur  du  jeu,  la  sobriété  et  la  souplesse  de  l'interprétation,  ce  que 
d'un  mot  nous  appellerons  le  style,  et  l'on  y  puisera  au  contraire  le  dégoût  de 
«  la  manière  »,  le  mépris  de  la  poudre  aux  yeux,  la  haine  de  tous  ces  artifices,  de 
tous  les  procédés  factices  et  de  cet  art  de  plaire  qui  sont  les  plus  grands  enne- 
mis de  l'Art.  A.   C. 

(11  L'Art  du  violon,!^  caprices  par  Locatelli,  nouvelle  édition,  complètement  développée,  par 
Ed   Nadaud. 
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Œuvres  de  Montéclair.  —  Chez  Mme  et  M.  Custot,  président  de  f  «  Ut 
mineur  »,  dans  leurs  salons  de  l'avenue  d'Eylau,  très  charmante  séance  (le  n), 
où  des  œuvres  délicates  de  Montéclair  ont  été  exécutées  par  la  Société  les  Instru- 
ments anciens,  fondée  et  dirigée  par  M.  Gasadesus.  Cette  musique  du  xvme  siècle, 
où  régnent  le  clavecin  et  la  viole  d'amour,  évoque  de  charmantes  images  de 
Ma  rie- Antoinette  dans  un  salon-boudoir  où  tout  est  élégance,  esprit,  grâce 
légère.  Et  nous  nous  réjouissons  que  la  Société  de  M.  Casadesus  soit  très 
demandée  à  l'étranger  :  elle  y  vulgarisera  des  œuvres  qui  sont  une  part  impor- 
tante du  génie  français.  Dans  la  même  soirée,  très  brillante  exécution  par 
M.Alfred  Cortot  de  la  rhapsodie  de  Schubert  (Landle?-)  sur  des  thèmes  popu- 
laires, et  du  Thème  avec  variations  de  M.  Camille  Chevillard. 

A.  Cassagne  :  «  La  Théorie  de  l'artpour  l'art,  en  France,  chez  les  derniers 

ROMANTIQUES  ET  LES  PREMIERS  RÉALISTES»,   I   VOL.  484  P.  IN-8°,  HaCHETTE  .  —  Livre 

très  nourri  de  faits  et  d'idées,  que  nous  n'avons  pas  à  discuter  ici,  car  il  est 
entièrement  consacré  à  la  littérature,  et  au  sujet  duquel  nous  ferons  une  simple 
remarque  ;  il  est  étrange  que  dans  une  étude  (historique'  sur  la  «  théorie  de 
l'art  pour  l'art  »,  l'auteur  n'ait  pas  fait  une  grande  place  à  la  musique  et  en  par- 
ticulier à  la  symphonie,  qui  est  l'œuvre  désintéressée  par  excellence.  —  M. 

Paul  Wetzger  :  «  La  flûte,  son  origine  et  ses  développements  jusqu'au 
temps  présent,  au  point  de  vue  acoustique,  technique  et  musical  »,  br.  de  5  5  p. 

AVEC     ILLUSTRATIONS  ET  EXEMPLES     DE    MUSIQUE,   CHEZ  ScHMIDT,   HeILBRONN  A.  N. 

2  marks  (2  fr.  50).  —  Très  bonne  monographie  (écrite  en  allemand),  trop  écourtée 
dans  la  partie  historique,  mais  instructive  et  précise.  On  y  trouve  de  bons  ren- 
seignements sur  l'emploi  de  la  flûte  par  les  grands  compositeurs,  et  (p.  40)  le 
3e  mouvement  de  la  Sonate  XIX de  Frédéric  le  Grand,  pour  piano-forte  et  flûte. 
-G. 

Albert  Fuchs  :  «  Taxe  der  Streich-Instrumente  »  (Introduction  a  l'art 
d'apprécier  les  violons,  violes,  contrebasses,  etc..  d'après  leur  origine 
et  leur  valeur),  i  vol.  177  p.,  Leipzig,  chez  Carl  Merseburger.  —  Ce  livre, 
écrit  en  allemand,  résume  l'histoire  de  la  lutherie  dans  les  divers  pays  de 
l'Europe,  donne  des  listes  de  luthiers  célèbres,  indique  le  prix  des  pièces  rares. 
Très  utile  aux  collectionneurs  et  amateurs.  —  G. 

A.  von  Fielitz  :  «  Quatre  pièces  caractéristiques  pour  orchestre  :  Idylle, 
Entr'acte,  Hymnus,  Scherzo.  »  Cette  dernière  pièce  est  la  plus  développée. 
Musique  claire  et  agréable.  (Vient  de  paraître  chez  Breitkopf,  à  Leipzig,  op.  37 
de  l'auteur.) 

Annuaire  pour  1906  de  la  bibliothèque  Peters,  i  vol.  (en  ail.),  147  p. 
Leipzig,  chez  Peters.  —  M.  le  Dr  Rudolf  Schwartz,  qui  voulait  bien  nous 
envoyer,  il  y  a  quelques  jours,  sa  très  remarquable  introduction  à  la  réédition 
des  œuvres  de  Hassler,  nous  donne,  dans  le  Jahrbuch,  toujours  si  élégant  et  si 
soigné,  la  bibliographie  musicale  de  1906,  et  les  études  suivantes  :  Les  «  Pas- 
sions »  de  Schùtz,  par  Fr.  Spitta  ;  La  sélection  artistique  en  musique,  par  Hein- 
rich  Rietsch  ;  Robert  Schumann  esthéticien,  par  Hermann  Kretzschmar  :  Valeur 
des  ouvertures  de  Chérubini  et  de  ses  principaux  opéras,  par  le   même. 
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Musique  orientale. 

Comme  suite  aux  notes  qu'il  a  déjà  publiées  ici  sur  les  modes  orientaux,  M.  Raouf  YeUta  nous 
envoie  les  deux  pièces  suivantes  : 

PÉCHREV  DANS  LE  MODE  OUCHAK 


(1)    Rythme  Mauhammès  (J=  54) 


Composé  par  feu   Tambourini  Osman  Bey, 
1er  instrumentiste  de  S.  M.  I.  le  sultan  Abdul-Aziz. 


1"  Hané 
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(i)  Pour  voir  comment  on  bat  ce  rythme,   consultez    l'intéressant  article  de   mon   ami  le 
R.  P.  Thibaut,  inséré  dans  la  Revue  musicale,  n°   i5,  ier  août  1906,  p.  387.  —  R.  Y. 

PÉCHREV  DANS  LE  MODE  PAUCÉLIK 


(1)  Rythme  devri-Kébir  (J  =  4Ô) 


Composé  par  M.  le  Dr  Soubhi  Zuhdi  Bey, 
musicien  très  distingua  à  Constantinople . 


^g^pfeSpÉÊÈ 


(1)  Ce  rythme  est  déjà  indiqué  dans  mon  dernier  article. 
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Le  chant  et  les  enfants. 

Le  chant  est  justement  considéré  comme  une  excellente  gymnastique  pour  les 
enfants,  à  la  condition  que  le  maître  ne  perde  pas  un  instant  de  vue  les  principes 
physiologiques  de  cet  exercice  et  l'état  de  croissance  des  jeunes  sujets  qui  s'y 
livrent  sous  sa  direction. 

Le  chant  ainsi  compris  est  tout  d'abord  une  gymnastique  esthétique,  si  je  puis 
ainsi  parler,  en  faisant  appel  aux  facultés  d'expression,  et  par  conséquent  en 
exigeant  de  l'enfant  qu'il  formule  son  sentiment  dans  une  langue  sonore  qui 
n'est  pas  seulement  la  parole  et  dans  laquelle  la  modulation  a  ses  règles  et  son 
orthographe,  comme  la  verbalisation  elle-même.  On  ne  sent  bien  une  chose 
qu'en  l'exprimant,  de  même  qu'on  n'apprend  bien  qu'en  enseignant. 

La  psychologie  de  l'enfant,  tout  en  n'étant  pas  celle  de  l'adulte,  est  déjà  très 
complexe,  et  chez  lui  la  sensualité  l'emporte  sur  l'intellectualité.  Il  chante  sponta- 
nément et  improvise  volontiers  quand  il  se  sent  gai  et  bien  portant  ;  l'adulte 
n'improvise  guère  et  se  satisfait  du  premier  air  connu.  L'enfant  a  ses  petits  airs 
à  lui,  qu'il  préfère  à  ceux  qu'on  lui  a  appris,  et  qui  sont  l'expression  libre  et 
spontanée  de  son  état  moral.  Les  tout  petits  enfants  chantent  et  aiment  chanter. 

Le  chant  est  donc  chez  l'enfant  une  source  vive  d'expression  qu'il  ne  faut  pas 
tarir  et  qu'il  doit  être  facile  de  canaliser.  Mais,  pas  plus  que  son  langage,  le 
chant  de  l'enfant  ne  doit  être  celui  de  l'adulte.  L'enfanta  son  esthétique  à  lui  ; 
il  met  son  âge  et  sa  personnalité  dans  l'improvisation  de  son  chant  comme  dans 
celle  de  ses  dessins.  Cette  spontanéité  esthétique  doit  être  respectée  et  cultivée, 
captée,  éduquée  et  non  déformée  par  les  prédilections  artistiques  du  maître.  A 
part  la  technique  et  la  culture,  à  part  les  règles  en  un  mot,  l'enfant  doit  être  a 
priori  considéré  comme  en  avance,  et  non  pas  en  retard  sur  son  maître,  et  nos 
goûts  d'aujourd  hui  auront  déjà  bien  vieilli  quandnos  enfants  auront  atteint  notre 
âge.  Chaque  génération  n'a  que  trop  de  tendance  à  éteindre  celle  qui  la  suit, 
croyant  l'éduquer. 

Le  chant  est  aussi  une  gymnastique  de  la  respiration  et  de  la  phonation,  et  sur 
ces  points  la  physiologie  est  presque  faite,  plus  mûrie  en  tout  cas  que  la  physio- 
logie du  sentiment  et  de  l'expression. 

Comme  pour  tout  être  en  croissance,  plante  ou  enfant,  l'éducation,  la  culture, 
doivent  être  un  tuteur,  et  non  une  charge,  c'est-à-dire  que  la  croissance  doit  être 
dirigée,  étayée,  aidée,  favorisée,  jamais  contrariée  ni  forcée.  La  voix  doit  être 
cultivée  en  liberté,  sans  contrainte  extérieure  et  sans  gêne  intérieure,  et  d'ail- 
leurs c'est  ainsi  que  l'enfant  chante  spontanément,  en  laissant  aller  sa  voix. 

C'est  une  loi  de  physiologie  pratique  que  la  voix  ne  doit  être  forte  que  pour 
porter  loin.  Chanter  fort  sans  donner  de  l'essor,  de  la  portée,  de  la  distance  à  sa 
voix,  c'est  mauvais  et  c'est  dangereux.  On  se  fatigue  moins  à  crier  en  plein  air, 
à  héler  très  loin  qu'à  causer  à  voix  forte  de  près,  comme  on  le  fait  dans  un 
endroit  bruyant.  Tel  chanteur  pourra  sans  fatigue  donner  une  grande  voix  de 
théâtre,  à  pleine  portée  et  à  pleine  salle,  qui  se  fatiguera  et  se  gâtera  la  voix 
dans  un  salon,  ou  encore  en  lisant  sa  musique,  c'est-à-dire  en  rapprochant 
inconsciemment  la  portée  de  sa  voix  à  la  distance  de  son  regard. 

Un  enfant  qui  chante  par  cœur,  c'est-à-dire  qui  peut  regarder  loin  de  lui, 
pourra  impunément  chanter  fort,  parce  qu'il  donnera  à  sa  voix  la  portée  de  son 
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regard,  parce  qu'il  pourra  envoyer  sa  voix,  chanter  là  où  il  regarde,  placer  et 
appuyer  sa  voix  loin  en  avant  de  lui.  Il  peut  alors  chanter  à  voix  pleine  sans 
aucun  danger. 

Mais  s'il  lit,  s'il  déchiffre,  il  doitnedonner  que  peu  de  voix,  car,  regardant  près, 
il  chante  instinctivement  court  et  il  y  a  danger  à  donner  la  voix  forte  et  courte. 

L'éducation  du  chanteur  doit  se  faire  par  l'oreille,  comme  celle  du  dessinateur 
par  la  vue.  Vous  n'apprendrez  pas  à  un  enfant  comment  on  jette  un  caillou, 
comment  on  lance  une  flèche,  en  lui  expliquant  les  mouvements  du  bras  et  de  la 
main.  Montrez-lui  le  but,  et  quand  il  le  verra  bien,  il  prendra  plus  ou  moins 
vite  la  meilleure  attitude  et  les  meilleurs  mouvements,  ceux  qui  lui  conviennent 
le  mieux,  à  lui  personnellement,  et  ceux  qui  lui  permettent  d'atteindre  le  but. 
De  plus  il  mesurera  ses  écarts,  sa  maladresse,  et  les  corrigera.  De  même  un  des- 
sinateur n'a  développé  la  gymnastique,  la  souplesse  et  la  justesse  des  mouve- 
ments des  doigts  et  de  la  main  que  par  le  contrôle  de  son  œil  :  c'est  l'oeil  qui  des- 
sine et  la  main  ne  fait  qu'obéir.  Il  en  est  de  même  pour  le  chanteur.  Nous  igno- 
rons la  manœuvre  de  notre  respiration,  celle  de  nos  cordes  vocales,  de  notre 
articulation,  de  notre  émission,  mais  notre  oreille  nous  apprend  si  le  son  est 
juste,  s'il  a  son  intensité,  sa  hauteur,  son  timbre  et  sa  portée.  Elle  commande  et 
corrige,  dirige  et  rectifie-,  l'appareil  phonateur  ne  fait  qu'obéir.  La*  plus  belle 
voix  du  monde  ne  vaut  rien  quand  elle  obéit  à  une  mauvaise  oreille  et  à  de 
mauvais  centres  auditifs.  C'est  avec  le  cerveau  qu'on  apprend  à  chanter  et  à  des- 
siner, et  en  général  à  bien  faire  tout  ce  qu'on  fait. 

L'enseignement  consiste  à  faire  prendre  consciemment  de  bonnes  habitudes. 
La  première  chose  à  enseigner  à  un  apprenti  chanteur,  c'est  savoir  où  il  chante, 
c'est-à-dire  où,  à  quelle  distance,  dans  quelle  direction,  en  quel  point  il  envoie 
le  son.  De  même  que  l'attitude  du  jeteur,  du  tireur,  est  réglée  par  l'orientation  et 
la  distance  du  but,  de  même  celle  du  chanteur,  son  attitude  vocale,  c'est-à-dire  la 
pose  même  de  sa  voix  dépend  avant  tout  de  l'orientation  et  de  la  portée  de  cette 
voix.  Il  est  facile  d'habituer  un  enfant  à  savoir  où  il  chante  ;  il  suffit  de  lui  rendre 
consciente  une  manœuvre  qu'il  pratique  constamment.  Quand  il  appelle,  à 
n'importe  quelle  distance,  un  petit  camarade,  il  sait  lui  envoyer  sa  voix  à  la  dis- 
tance où  le  lui  montre  son  regard.  On  peut  donc  rendre  cet  exercice  de  portée 
bien  systématique  et  conscient,  et  enseigner  aux  enfants  à  chanter  non  pour  eux, 
mais  pour  le  maître,  ou  à  une  distance  encore  plus  grande  La  voix  étant  ainsi 
portée,  envoyée,  sortie,  adressée  et  destinée  à  une  distance  voulue,  l'enfant 
pourra  chanter  fort  et  développer  en  toute  sécurité  les  qualités  de  sa  voix  et  de 
sa  respiration. 

Ce  point  acquis,  la  voix  étant  ainsi  appuyée  sur  son  double  point  d'appui,  son 
point  de  départ  et  son  point  d'arrivée,  l'enfant  pourra  la  travailler,  c'est-à-dire 
exercer  la  réalisation  des  trois  qualités  de  la  voix  :  l'intensité,  la  hauteur  et  le  timbre. 

Dans  ce  travail,  aucune  contrainte,  aucun  effort  de  souffle  ni  de  phonation  ; 
l'enfant  doit  être  exercé  à  chanter  en  voix  libre,  sans  aucune  gêne  dans  la  respi- 
ration, dans  l'émission  et  l'articulation,  sans  serrer,  sans  tirer  ou  pousser  sa 
voix,  dans  l'équilibre  de  toute  l'appropriation  vocale.  Il  ne  doit  qu'à  peine  sentir 
qu'il  travaille  en  respirant,  en  produisant  le  son  glottique,  en  articulant.  Sa  voix 
doit  se  former  sous  l'autorité  et  sous  le  contrôle  de  l'oreille,  sans  qu'il  la  sente  se 
former  et  surtout  sans  qu'il. se  sente  travailler  à  la  former.  Son  attention  doit 
sans  cesse  être  portée  vers  le  but,  c'est-à-dire  vers  le  son  arrivé   à   destination 
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avec  les  qualités  requises,  et  jamais  sur  la  formation  organique  de  sa  voix.  Quand 
l'effet  est  obtenu,  nous  sommes  certains  que  le  chanteur  a  fait  ce  qu'il  fallait  pour 
cela.  C'est  l'effet  et  non  l'effort  qu'il  faut  recommander,  indiquer,  rectifier,  corriger. 
C'est  par  la  correction,  par  l'éducation  de  l'oreille  qu'il  faut  éduquer  et  corriger  la 
phonation.  C'est  le  but,  et  non  la  crosse   du  fusil,  qu'il  faut  regarder  en  tirant. 

Malheureusement  beaucoup  d'élèves,  dès  qu'ils  entreprennent  l'étude  du  chant, 
cessent  d'agir  naturellement.  L'idée  que  le  chant  est  un  art,  un  travail,  leur  fait 
perdre  de  vue  qu'il  est  avant  tout  la  mise  en  œuvre,  le  développement,  l'écono- 
mie de  leurs  moyens  naturels.  Beaucoup  d'élèves  de  chant,  même  adultes,  que  l'on 
comprend  très  bien  quand  ils  parlent,  deviennent  incompréhensibles  quand  ils 
chantent.  Ils  devraient  au  contraire  articuler  plus  encore  en  chantant  qu'en  par- 
lant, puisque  la  voyelle  étant  grossie  et  plus  forte,  il  est  naturel  que  la  consonne 
le  soit  proportionnellement  si  l'on  veut  grandir  la  syllabe.  Le  jeune  chanteur 
pensé  à  sa  voix,  non  pas  au  son  produit,  mais  au  travail  de  sa  gorge  ;  il  porte  son 
attention  sur  l'appareil  vocal;  il  se  sent  chanter;  il  rapproche  sa  voix,  l'enferme, 
la  sombre,  bref  il  regarde  le  chien  de  son  fusil  au  lieu  de  regarder  le  but.  Il 
rentre  sa  voix,  l'empêche  de  sortir,  et  dès  lors  tout  travail  devient  mauvais  et 
dangereux.  En  vain  le  chanteur  va-t-il  chercher  en  lui  les  divers  appuis  de  sa 
voix  ;  il  va  chanter  en  poitrine  ou  en  gorge  ou  dans  le  masque,  appuyer  sa  voix 
au  palais,  entre  les  yeux,  etc.  ;  il  ne  peut  que  changer  sa  façon  de  donner  une 
mauvaise  pose  à  sa  voix.  Tous  ces  procédés  sont  mauvais  à  des  degrés  divers. 
Le  vrai  point  d'appui  de  la  voix,  c'est  l'appui  extérieur,  le  point  d'arrivée,  l'en- 
droit où  l'on  envoie  sa  voix,  le  but  en  un  mot.  Dès  qu'un  tireur  cesse  de  voir  le 
but,  il  importe  peu  qu'il  regarde  le  chien,  la  gâchette,  la  poignée  ou  la  crosse  de 
son  arme  :  il  tire  mal  à  coup  sûr.  De  même  pour  la  voix  ;  je  ne  puis  trop  le  répéter. 

La  première  exigence  du  maître,  sa  constante  préoccupation  doit  donc  être 
celle-ci  :  que  l'enfant  adresse  sa  voixenunpointdonné,  aune  portée,  à  une  distance 
fixes,  et  qu'il  travaille  ainsi  sur  la  distance  et  cherche  à  faire  tous  ses  effets  de 
voix  à  cette  distance.  Sa  voix  n'a  dès  lors  rien  à  craindre  ;  elle  se  placera  toute 
seule.  Second  point  :  que  l'enfant  chante  avec  la  voix  qu'il  a  et  non  avec  celle 
'qu'il  n'a  pas.  Ce  principe  de  la  Palisse  est  fondamental,  mais  on  y  manque 
constamment.  C'est  en  travaillant  la  voix  qu'on  possède  bien,  qu'on  acquiert  ce 
qui  lui  manque  encore,  tandis  qu'en  travaillant  ce  qui  n'est  pas  encore  mûr,  on 
gâte  tout.  Ceci  importe  surtout  chez  l'enfant. 

Quelle  que  soit  la  voix  du  débutant,  qu'il  travaille  avant  tout  la  portée  et 
acquière  l'habitude  de  savoir  toujours  où  il  chante,  où  va  se  former  sa  voix. 
Qu'il  chante  librement  et  se  dégage  de  toute  contrainte  et  de  toute  gêne.  La 
portée  de  la  voix  dépend  de  la  rectitude  des  attitudes  vocales  et  du  bon  emploi 
des  cavités  sonores  et  de  leurs  parois  vivantes  ;  une  voix  bien  posée  porte  loin 
avec  très  peu  de  souffle.  Celui  qui  doit  pousser  pour  chanter  fort  et  loin  a  la  voix 
mal  posée,  et  il  l'abîme. 

Ainsi  conduit,  le  chant  est  une  gymnastique,  un  développement,  car  il  dirige  la 
croissance  des  organes  respiratoires  et  phonateurs  sans  les  charger  et  sans  les 
brutaliser.  L'enfant  livrée  lui-même  chante  à  voix  libre;  il  faut  que  sa  voix  reste 
libre  dans  le  travail  et  se  forme  dans  ses  caractères  propres. 

Dr  Pierre  Bonnier, 
Laryngologiste  de  la  Clinique  de  l'Hôtel-Dieu, 
Professeur  au  Conservatoire  de  musique. 
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Le  troisième  centenaire  de  Monteverdi  et  V  «  Orfeo  ». 

Au  cours  du  carnaval  de  l'année  1607  fut  représentée  pour  la  première  fois  à  Mantoue  la  fable 
d'Orphée  {Favola  di  Orfeo)  de  Claudio  Monteverdi.  A  l'occasion  du  troisième  centenaire  de  cette 
œuvre,  M.  T.  Mantovani  a  publié  récemment  dans  le  Secolo  un  intéressant  article  que  nous 
reproduisons  presque  intégralement,  grâce  à  la  traduction  qu'a  bien  voulu  en  faire  notre  colla- 
borateur M.  Huyot,  professeur  agrégé  de  l'Université. 

Il  serait   injuste  de  ne  pas  commémorer  le    troisième   centenaire  d'un 

événement  aussi  important  dans  l'histoire  du  drame  musical  que  fut  la  première 
représentation  de  Y  Orphée  de  Cl.  Monteverdi,  œuvre  fameuse  qui  marque  la 
naissance  de  la  musique  mélodramatique.  Cette  forme  d'art,  fille  de  prédilec- 
tion du  génie  italien,  ne  tarda  pas  à  établir  son  aimable  souveraineté  sur  toutes 
les  scènes  du  monde  civilisé. 

Le  mélodrame,  comme  tant  d'autres  notables  manifestations  de  l'art,  est  lui 
aussi  un  produit,  peut-être  le  dernier  et  le  moins  direct,  de  ce  grand  et  merveil- 
leux effort  intellectuel  et  moral  qui  de  Dante  se  transmet  à  Raphaël,  à  Michel- 
Ange,  à  l'Arioste,  à  Machiavel,  et  qui  se  résume  dans  la  brillante  période  his- 
torique de  la  Renaissance. 

Sur  la  musique  même,  la  Renaissance  exerça  une  influence  forte  et  féconde, 
mais  non  de  la  même  manière  que  sur  les  autres  arts  :  car  ce  ne  fut  ni  un  renou- 
vellement ni  une  évolution  qu'elle  y  opéra,  elle  y  introduisit  un  principe  de 
réforme. 

Du  temps  de  la  Renaissance,  et  grâce  à  elle,  les  sentiments  trouvèrent  dans 
la  musique  un  mode  d'expression.  Dès  lors  que  cessa  la  longue  et  absolue 
domination  du  mode  diatonique  des  chants  religieux,  et  que  s'introduisit  le 
mode  chromatique,  la  mélodie  s'ouvrit  une  brèche  à  travers  les  traditions  rigides 
et  surannées  ;  elle  put  se  donner  carrière  dans  le  madrigal,  qui  fut  vraiment  la 
première  forme  musicale  d'où  naquit  le  mélodrame. 

Le  madrigal  revêtit  de  notes  toute  espèce  de  poésie  profane,  s'imposa  à  toutes 
les  classes  de  la  société,  mais  trouva  sa  plus  grande  diffusion  dans  les  sphères  les 
plus  hautes,  chez  les  princes  et  dans  les  cours.  Et  le  progrès  en  fut  aussi  rapide 
que  la  diffusion.  Le  madrigal  prit  bientôt  le  caractère  d'une  action  théâtrale,  et 
s'accompagna  d'instruments.  Il  ne  lui  manquait  plus  que  l'illusion  que  donne 
la  scène. 

C'est  alors  que  commencent  à  fleurir  ces  jeux  qu'on  appelait  des  «  Scènes  en 
madrigaux  »,  genre  où  se  signala  un  des  premiers  Monteverdi.  Le  plus  grand 
progrès  de  ces  madrigaux  en  musique  est  marqué  par  YAnfiparnasso,  la  comédie 
harmonique  (commedia  armonica)d'Orazio  Vecchi  qui,  transportant  la  «  comme- 
dia  dell'arte  »  dans  le  domaine  des  sons,  nous  donne,  ne  fût-ce  que  sous  la  forme 
la  plus  rudimentaire,  un  premier  essai  de  ce  qui  sera  l'opéra  bouffe. 

Cependant  la  pensée  antique,  grâce  à  la  Renaissance,  exerçait  son  influence 
sur  tous  les  esprits  éclairés  :  les  ouvrages  des  Grecs  et  des  Latins  étaient  recher- 
chés et  étudiés  avec  ardeur. 

A  Florence  notamment,  l'étude  des  grands  tragiques  grecs  guidait  dans  leur 
effort  ces  savants  d'élite  et  ces  fervents  amateurs  de  musique  qui  formèrent  une 
assemblée  connue  dans  l'histoire  sous  le  nom  de  «  Caméra  fiorentina  ».  C'est 
là  que  fut  conçu  le  projet  de  faire  revivre  le  drame  musical  grec  dont  la  perfec- 
tion paraissait  provenir  de  l'union  de  la  poésie  avec  la  musique. 

R.  M.  17 
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Dans  sa  Daphne  (1594),  Péri  tenta  de  donner  à  ce  genre  nouveau,  à  cette  musique 
monodique  d'action,  une  certaine  simplicité,  propre  à  exprimer  à  l'aide  de  sons 
le  sens  des  mots  ;  Y  Eurydice  du  même  Péri  fut  représentée  au  cours  des  fêtes 
magnifiques  pour  le  mariage  de  Henri  IV  et  de  Marie  de  Médicis  (1600). 
L'Eurydice  de  Rinuccini  fut  mise  aussi  en  musique  par  Giulio  Caccini.  Mais 
ni  Péri  ni  Caccini  ne  surent  réaliser  leur  désir  de  rénover  la  musique  de  la 
tragédie  grecque.  Néanmoins  leurs  ouvrages  marquent  les  premiers  progrès  du 
drame  musical  ou  mélodrame. 

Fruit  de  la  culture  où  était  parvenue  la  société  florentine,  le  drame  musical 
surgit,  paré  de  grâce,  le  jour  où  s'opéra  l'union  de  la  poésie  avec  la  musique 
vocale,  parmi  les  accords  des  instruments,  et  dans  la  beauté  d'une  décoration 
pittoresque.  Spectacle  vraiment  remarquable,  mais  spectacle  académique  ;  et  ce 
fut  là  son  défaut  capital. 

# 
#  # 

Le  drame  musical  du  xvne  siècle  eut  un  idéal  beaucoup  trop  éloigné  du  goût 
populaire,  qui  se  rapproche  plus  de  la  nature,  et  qui  est  plus  vraiment  humain. 
Ce  drame  n'était  pas  fait  pour  la  foule  ;  il  visait  aux  suffrages  des  doctes  et  des 
privilégiés,  qui  formaient  le  tribunal  chargé  de  le  juger. 

Claudio  Monteverdi,  né  à  Crémone  en  1567,  fut  le  compositeur  de  génie  qui 
sut  faire  accomplir  au  drame  musical,  à  peine  né,  une  grande  évolution.  Il 
traça  la  route  sûre  qui  devait  conduire  la  nouvelle  forme  d'art  aux  plus  brillants 
destins. 

S'inspirant  lui  aussi  de  l'antiquité  grecque,  il  parvint,  dès  sa  première  œuvre, 
rOrfeo  (1607),  à  faire  passer  dans  ses  notes  musicales  le  souffle  de  la  vie,  les 
mouvements  des  passions,  à  peindre  le  caractère,  les  sentiments  des  différents 
personnages,  en  un  mot,  à  faire  de  la  musique  humaine,  capable  d'interpréter, 
dans  le  style  le  plus  convenable  à  la  scène  lyrique,  les  mouvements  naturels 
de  l'âme. 

Monteverdi  avait  passé  sa  jeunesse  dans  sa  ville  natale  ;  il  s'y  était  acquis  de 
la  réputation  par  d'importants  travaux,  notamment  par  le  Libro  délie  Canzo- 
nette,  publié  en  1584.  Il  fut  appelé,  à  titre  de  chantre,  au  service  de  Vincent 
de  Gonzague,  seigneur  de  Mantoue,  lorsque  ce  duc,  en  1589,  accrut  le  nombre 
des  virtuosi  de  sa  Cour.  La  Cour  de  Mantoue  était  peut-être  alors  la  plus 
riche,  la  plus  brillante  de  toute  l'Italie,  tant  ce  prince  aspirait  à  rivaliser  de  luxe 
et  d'éclat  avec  les  plus  puissants  et  plus  magnifiques  seigneurs. 

L'œuvre  où  Monteverdi  sut  le  premier  associer  tous  les  éléments  de  l'action 
théâtrale  et  de  la  technique  est  précisément  la  Fable  d'Orphée,  composée  sur  un 
texte  en  vers  du  Mantouan  Alessandro  Striggio  le  jeune,  secrétaire  du  duc.  L'é- 
dition originale  du  livret,  devenue  très  rare,  porte  les  indications  suivantes  : 
«  Représentée  en  musique,  pendant  le  carnaval  de  l'année  1607,  dans  l'Acadé- 
mie de  Invaghiti  de  Mantoue,  sous  les  heureux  auspices  du  sérénissime  seigneur 
Duc,  leur  très  bienveillant  protecteur  ;  —  à  Mantoue,  imprimée  par  Francesco 
Osanna,  imprimeur  du  duc.  » 

Le  duc  Vincent  fut  tellement  satisfait  de  ce  spectacle,  qu'il  ordonna  de  le 
reprendre  quelques  jours  après,  le  24  février,  au  théâtre  de  la  Cour.  Pour  que 
chaque  spectateur  pût  lire  la  pièce  pendant  qu'on  la  jouait,  il  ordonna  aussi 
d'en  imprimer  le  texte.  Telle  est  l'origine  du  «  livret  ». 
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Le  succès  de  cette  exécution  ayant  confirmé  celui  de  la  première,  le  duc  vou- 
lut qu'on  donnât,  le  Ier  mars,  une  nouvelle  représentation  à  laquelle  il  invita 
toutes  les  dames  de  la  ville. 

Dans  son  Orphée,  Monteverdi  éleva  l'expression  du  récitatif  jusqu'à  l'idéal 
dramatique  :  grâce  à  la  recherche  de  rythmes  nouveaux,  parmi  lesquels  il  faut 
citer  le  rythme  inégal,  à  3/4,  qu'il  fut  le  premier  à  employer  dans  le  drame 
musical,  il  mit  plus  de  variété,  en  même  temps  que  plus  d'ampleur  dans  ses 
«  arie  »,  où  il  sut  exprimer  le  sens  des  mots  jusqu'à  leur  donner  une  âme. 

Le  premier,  il  nous  offre  l'exemple  des  grands  monologues,  forme  qui  est 
restée  toujours  en  honneur.  Il  suffira  de  rappeler,  dans  la  partition  d'Orphée,  le 
monologue  du  protagoniste  au  second  acte,  et  celui  qui  ouvre  le  cinquième  acte, 
avec  lesquels  rivalise,  si  elle  ne  le  surpasse  en  beauté,  Varia  strophique  d'Orphée  : 
Quale  amor  di  te  fia  degno.... 

En  même  temps  que  ces  formes  monodiques,  Monteverdi  introduisit  celle 
du  duetto  et  donna  une  grajide  importance  aux  chœurs  jusqu'alors  homo- 
phones. 

Mais  son  innovation  capitale  fut  de  faire  concourir  efficacement,  et  comme 
nul  ne  l'avait  fait  encore,  les  instruments  de  l'orchestre  à  la  variété  et  à  l'éclat  de 
l'action  scénique,  grâce  au  développement  du  langage  orchestral.  Car  Monte- 
verdi ne  se  servit  pas,  comme  ses  devanciers,  des  instruments  pour  accompagner 
simplement  le  chant  :  il  choisit  un  groupe,  une  famille  d'instruments  pour  soute- 
nir, pour  caractériser  en  quelque  sorte  tel  ou  tel  des  personnages  du  drame  ;  et 
son  exemple  fut  suivi,  notamment  par   Scarlatti. 

Les  «  lamentations  d'Orphée  »,  pour  citer  un  des  exemples  qui  abondent  dans 
l'admirable  partition,  sont  accompagnées  des  basses  de  viole  ;  le  chœur  des 
esprits  est  accompagné  des  orgues  (ôrgani),  des  trombes  (trombe),  de  deux 
bassi  da  gamba  et  d'une  contrebasse  de  viole  ;  le  chant  de  Pluton,  des  trom- 
bones ;  exemple  que,  de  nos  jours,  n'a  pas  oublié  de  suivre  Berlioz  pour  le  chant 
de  Méphistophélès,  dans  la  seconde  partie  de  la  Damnation  de  Faust. 

Cette  partition  d'Orphée  est  donc  la  première  partition  d'orchestre  qui  ait  été 
écrite,  et  il  est  intéressant  de  faire  connaître  les  instruments  que  Monteverdi  y 
employa,  tels  qu'ils  se  trouvent  énumérés  dans  la  première  édition  de  son  œuvre, 
imprimée  à  Venise,  chez  Ricciardo  Amandino,  1609  : 

Deux  Gravicembali. 

Deux  Contrabassi  de  Viola. 

Dix  Viole  da  brazzo. 

Une  Arpa  doppia. 

Deux  Violini  piccoli  alla  Francese. 

Deux  Chitaroni. 

Deux  Organi  di  le gno. 

Trois  Bassi  da  gamba. 

Une  Regale  (petit  orgue  portatif). 

Quatre  Tromboni. 

Deux  Cornetti. 

Un  Flautino  alla  vigesima  seconda. 

Un  Clarino  (tromba). 

Trois  Trombe  sordine. 
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Monteverdi  ne  se  contenta  pas  de  se  servir  de  l'orchestre  comme  d'un  moyen 
propre  à  donner  au  chant  de  la  couleur  et  de  l'expression  ;  il  l'employa  aussi  pour 
reposer  l'attention  de  l'auditeur  et  introduire  de  la  variété  dans  l'action,  par 
l'effet  des  instruments. 

C'est  pourquoi  nous  trouvons  dans  V  Orphée  un  concert  instrumental,  une 
espèce  d'ouverture  :  la  «  Toccata  »  qui,  comme  le  dit  une  note  de  la  partition,  se 
joue  avant  le  lever  du  rideau,  avec  tous  les  instruments. 

On  y  trouve  aussi  des  ritournelles  (ritornelli)  instrumentales,  qui  reparaissent 
souvent  avec  à- propos  dans  le  cours  de  l'exécution,  une  entre  autres  qui  est  do- 
minante et  qui  se  répète  à  la  fin  du  dernier  acte  en  mode  dorien  (in  tono  dorico)^ 
exécutée  par  les  viole  da  brazzo,  par  les  organi,  les  gravicembali,  contrabasso,  arpa 
et  chitaroni.  Dans  le  finale  du  second  acte,  il  y  a  une  symphonie  qui  sert  de  clau- 
sule  (Sinfonia  di  chiusa)  et  qu'on  appellerait  aujourd'hui  péroraison  (perorazione). 

Le  solo  d'Orphée  est  aussi  précédé  d'une  symphonie,  nom  générique  donné 
alors  aux  ritournelles,  aux  intermèdes  (interludi),  et  en  général  à  tout  concert 
d'instruments. 

La  réputation  que  Monteverdi  s'était  acquise  avec  Y  Orphée  grandit  encore 
l'année  suivante  (1608),  où  il  donna  sa  célèbre  Arianna,  que  suivirent,  rivalisant 
avec  elle  de  beauté,  Tancredi  e  Clorinde,  Proserpina  rapita,  Adone,  Enea  e  La- 
vinia,  Il  ritomo  di  Ulisse,  Y Incoronazzione  di  Poppea,  pour  ne  parler  que  des 
œuvres  les  plus  considérables  parmi  les  compositions  si  nombreuses  et  si  variées 
du  grand  compositeur  de  Crémone.  Car  sa  fécondité  demeura  surprenante  jus- 
qu  aux  derniers  jours  de  sa  vie  qu'il  termina  à  Venise  le  29  novembre  1643. 

Mais  il  convient  de  rappeler  que,  dès  sa  première  œuvre,  ce  clairvoyant  pré- 
curseur s'éleva  d'un  vol  d'aigle  au-dessus  des  maîtres  du  drame  musical  qui  ve- 
nait à  peine  de  naître  et  cherchait  encore  sa  voie.  Il  avait  eu  l'intuition  du  but 
idéal,  des  formes,  en  un  mot  du  genre  de  composition  le  plus  propre  à  la  scène 
lyrique.  C  est  au  point  qu'il  conçut  tout  un  système  de  réformes,  et  le  réalisa, 
dans  une  certaine  mesure,  grâce  à  son  puissant  tempérament  de  compositeur 
lyrique,  grâce  aussi  à  la  merveilleuse  richesse  de  son  invention  mélodique. 

Et  pour  accroître  la  puissance  nouvelle  du  langage  des  sons  et  des  formules 
revivifiées,  il  appelle  à  son  aide  un  instrument  également  nouveau  et  puissant  : 
l'orchestre. 

Dans  l'histoire  de  l'opéra,  c'est  encore  à  lui  que  revient  le  mérite  d'avoir  créé 
et  développé  l'instrumentation,  d'avoir  été  le  premier  à  employer  l'orchestre 
pour  réaliser  des  conceptions  logiques,  le  premier  à  lui  faire  produire  des  effets 
pittoresques,  en  sorte  que  Monteverdi  peut  être  appelé  le  premier  coloriste  du 
drame  musical. 

L'art,  radicalement  transformé  dans  son  essence,  vit  s'ouvrir  de  plus  vastes 
horizons,  et,  guidé  par  la  lumière  du  génie,  devint  révélateur. 

Après  Monteverdi,  l'opéra  fut  en  décadence,  puis  se  releva,  et  tendit  à  un 
autre  idéal.  Mais  les  plus  grandes  et  les  plus  mémorables  réformes  qui  suivirent, 
et  surtout  celles  qu'accomplirent  Gluck  et  Wagner,  sont  un  retour  à  ces  pre- 
mières conceptions  esthétiques,  à  ces  canons  d'art  que  le  chantre  d'Orphée  avait 
formulés   avec   une   géniale  divination    et  appliqués   avec  une  sûre  hardiesse. 

En  cela  consiste  la  gloire  la  plus  haute,  le  mérite  prédominant  de  Giulio 
Monteverdi,  à  qui  plus  qu'à  tout  autre  convient  sans  conteste  le  nom  de  père  du 
drame  musical. 
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Correspondance. 

La  «  Revue  musicale  »  a  Lille.  —  J'ai  exposé  dans  le  cahier  du  1 5  décembre 
comment  s'étaient  fondues  la  Société  des  Concerts  populaires,  que  dirigeait  M.  Ra- 
dez,  et  Y  Association  symphoniquet  dont  le  chef  était  M.  Cortot.  Le  nouvel 
orchestre,  depuis  l'exécution  de  la  Faust-Symphonie  de  Liszt,  nous  a  donné  quatre 
concerts,  de  programmes  intéressants  et  bien  ordonnés.  Le  16  décembre,  nous 
entendîmes  la  Symphonie  en  ut  majeur  de  Beethoven.  Bonne  interprétation  :  le 
mouvement  du  menuet  aurait  pu  être  plus  rapide,  plus  scherzo  ;  mais  M.  Cortot 
l'a  ralenti  à  dessein,  pour  nous  en  faire  goûter  les  nuances  si  délicatement  ré- 
parties Le  jeu  alterné  des  cordes  y  fut  d'une  justesse  et  d'une  pureté  qui  forcè- 
rent l'applaudissement  des  plus  prévenusfcar  il  y  a  toujours  unecabale  Maquet). 
Les  premiers  élans  des  violons  avant  Y  allegro  molto  du  finale  ne  furent  pas 
dessinés  avec  moins  de  précision.  Bien  nuancés  encore  la  reprise  par  les  seconds 
violons  et  la  flûte  de  la  gamme  initiale,  puis  le  retour  du  premier  thème.  Om- 
bres et  lumières  bien  ménagées.  Et,  partout,  ce  mélange  unique  et  si  savoureux 
de  grâce  et  de  force.  M.  Cortot  est,  certes,  parmi  les  meilleurs  interprètes  de 
Beethoven.  — Au  même  concert,  on  exécuta  la  Procession  nocturne  de  M.  Ra- 
baud  (2e  audition)  et  la  suite  pour  Pelléas  et  Mèlisande  de  M.  Gabriel  Fauré» 
Ces  deux  œuvres  furent  bien  accueillies.  Grand  succès  pour  les  deux  virtuoses. 
Casais,  souvent  applaudi   à  Lille,  et  Mme Durand-Texte,  une  cantatrice  de   style. 

Au  concert  de  janvier,  M.  Vincent  d'Indy  dirigea  l'exécution  de  la  ire  partie 
de  son  W allenstein  et  de  sa  Symphonie  en  sol.  Le  maître  fut  très  satisfait  de  notre 
orchestre.  Il  nous  disait  qu'avec  un  tel  instrument  l'on  peut  tenter  toutes  les  in- 
terprétations. La  Symphonie  en  sol  a  fait  sur  nos  habitués  une  forte  impression 
On  en  a  goûté  les  idées  mélodiques,  abondantes  et  neuves,  les  combinaisons  har- 
moniques, l'inspiration  si  noble  et  si  pure.  M.  d'Indy  a  été  acclamé  par  le  public, 
qui  avait  senti  la  présence  d'un  grand  artiste.  Le  Camp  de  W  allenstein  ne  fit  pas 
moins  d'effet.  — Le  virtuose  était  M.  Cortot,  que  nous  ne  connaissions  encore 
que  comme  chef  d'orchestre.  11  joue  avec  autant  de  goût  et  de  sentiment  que  de 
virtuosité.  C'est  un  musicien  respectueux  des  textes  et  des  intentions  des  maîtres 
qu'il  interprète.  Il  fut  fort  admiré.  Après  la  partie  de  piano  dans  la  Symphonie  en 
sol,  il  exécuta  le  Concerto    de  Saint-Saëns  et  la  11e  rhapsodie  hongroise  de  Liszt. 

En  février,  après  nous  y  avoir  préparés  par  l'audition  de  la  Symphonie  en  sol 
du  disciple,  M.  Cortot  nous  a  donné  la  Symphonie  en  ré  mineur  de  Franck.  On 
ne  l'avait  pas  encore  entendue  à  Lille.  Le  public  en  comprit  bien  l'aspiration 
passionnée  vers  l'idéal,  la  lutte  trouble  et  douloureuse  de  l'âme  et  du  corps,  de 
ce  corps  «  chargé  de  terre  et  de  trépas  »,  et,  dans  le  sublime  accord  des  cuivres 
et  du  quatuor,  le  cri  de  victoire  delà  foi  enfin  rassérénée,  en  possession  de  l'éter- 
nelle béatitude.  Comme  dans  les  symphonies  de  Beethoven,  on  y  perçut  ce  que 
Robert  de  Bonnières  appelle 

Le  chœur  universel  d'allégresse  infinie. 

Au  même  programme,  le  Concerto  grosso  en  ré  majeur  de  Haendel,  auquel 
M.  Cortot  sut  conserver  son  caractère  de  musique  de  chambre,  et  des  fragments 
de  la  Damnation  de  Faust,  où  Mme  Raunay  donna  une  admirable  intensité  d'émo- 
tion à  la  plainte  angoissée  de  Marguerite  :   «  D'amour  l'ardente  flamme  ». 
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Enfin,  au  concert  de  mars,  où  la  musique~pittoresque  tenait  le  premier  plan, 
nous  entendîmes  Y  Ouverture  du  Carnaval  Romain  de  Berlioz  et  la  Symphonie 
espagnole  deLalo,  dont  on  goûta  le  coloris  si  varié.  M.  Forest,  un  impeccable 
violoniste,  en  exécuta  les  soli  ;  puis  il  se  fit  applaudir  dans  le  Rondo  capriccioso 
de  Saint-Saëns.  On  s'égaya  ensuite  à  l'air  à'Eole  apaisé  de  Bach,  admirablement 
chanté  par  M.  Jean  Réder,  au  Divertissement  villageois  de  Mozart  et  à  \&  Joyeuse 
Marche  de  Chabrier.  Mais  ce  qui,  dans  ce  concert,  fit  la  plus  profonde  impression, 
ce  furent  les  sublimes  chants  religieux  de  Beethoven  (poèmes  de  Gebert,  traduits 
par  J.  d'Offoel,  orchestration  de  Rabaud).  M.  Jan  Réder,  qui  les  chanta  avec  un 
sentiment  religieux  profond  et  une  voix  pure  et  forte,  dut  redire  le  Repentir  et  la 
Grandeur  de  Dieu  dans  la  nature. 

Ces  premières  épreuves  de  notre  société  renouvelée  furent,  on  le  voit,  très 
honorables  pour  nos  musiciens  et  pour  leur  chef,  M.  Alfred  Cortot.  Nous  espé- 
rons avoir,  la  saison  prochaine,  huit  concerts.  Le  président  de  la  Société,  M.  Théo- 
dore Barrois,  qui  a  constitué  un  comité  de  patronage,  compte  que  le  nombre 
des  abonnes  sera  augmenté  d'au  moins  un  tiers. 

Entre  temps,  la  Société  belge  dirigée  par  M.  Durant  a  donné  un  festival 
Wagner  (avec  le  baryton  Séguin)  et  un  festival  Beethoven  (avec  le  violoniste 
Crickboom).  Succès  d'estime,  rien  déplus.  Ni  les  musiciens  ne  paraissent  assez 
expérimentés,  ni  le  chef  ne  semble  avoir  fait  une  étude  assez  approfondie  des 
maîtres.  Il  faut  attendre  pour  porter  sur  cette  tentative  d'  «  extension  musicale  » 
un  jugement  définitif. 

Médéric  Dufour. 

La  «  Revue  musicale  »  a  Rouen.  —  La  troupe  de  grand  opéra  ayant  été  sa- 
crifiée cet  hiver  au  théâtre  des  Arts,  il  nous  a  fallu  nous  contenter  d'une  reprise 
de  Guillaume  Tell,  de  quelques  moins  mauvaises  représentations  de  la  Walkyrie 
avec  un  ténor  allemand  et  du  répertoire  d'opéra  le  plus  démodé  qui  se  puisse 
concevoir.  Par  contre,  M.  Camoin  avait  quelques  bons  éléments  dans  sa  troupe 
d'opéra  comique  :  un  ténor  et  une  première  chanteuse  vraiment  dignes  de  servir 
de  réclame  perpétuelle  sur  les  affiches.  Mais  quatre  représentations  des  Pêcheurs 
de  Saint- Jean,  une  seule  représentation  annoncée  de  Marie- Madeleine  et  le  succès 
relatif  de  la  Tosca  ne  suffisent  pas  à  satisfaire  la  curiosité  de  ceux  qui  aiment  la 
musique.  La  Tosca  fut  bien  chantée  ;  mais  tout  ce  que  j'ai  à  en  dire,  c'est  que 
j'aurais  préféré  entendre  autre  chose.  J'oubliais  à  l'actif  de  M.  Camoin  qu'il  a 
relevé  et  fortifié  l'institution  éminemment  artistique_que  l'on  nomme  vulgaire- 
ment la  claque. 

Le  .'quatuor  Heptia  n'a  malheureusement  pu  donner  qu'une  seconde  séance. 
Exécution  tour  à  tour  brillante  et  vigoureuse  du  Quatuor  n°  ij  en  ut  majeur  de 
Mozart  et  du  Quatuor  op.  18  (n°  4)  en  ut  mineur  de  Beethowen.  Mme  Herman, 
dont  l'organe  bien  timbré,  surtout  dans  le  médium  et  le  grave,  est  conduit  avec 
un  art  très  savant,  nous  a  donné  une  belle  interprétation  des  Amours  du  poète. 
MM.^Drouet  et  Masson  se  sont  fait  chaudement  applaudir  dans  une  sonate  pour 
piano  et  alto  de  Brahms.  Souhaitons  que  le  quatuor  Heptia,  en  multipliant  le 
nombre  de  ses  séances,  multiplie  aussi  ses  succès. 

M.  Maurice  Desrez  a  donné  trois  nouvelles  auditions  consacrées  à  Wagner. 
Au  programme  la  Walkyrie,  Siegfried  et  le  Crépuscule  des  Dieux,  Tristan  et 
Yseult.  Ces  auditions  ont  souffert   de  ce  que  certains  artistes  ont  été  empêchés 
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ou  de   venir,   ou  de  vraiment  chanter,  pour  des    raisons  de    santé.    Quelques 
répétitions   supplémentaires   n'eussent    pas  élé    inutiles,     et  plusieurs    artistes 
risquent  fort  d'abîmer  leur  organe  à  chanter  des  rôles  qui  dépassent  de  beaucoup 
leurs  moyens  vocaux.  Néanmoins  ces  séances  furent  musicalement  très  intéres- 
santes. M.  Desrez  fait  précéder  l'audition   d'une  analyse  littéraire  et  musicale. 
Wagner    ne   risque-t-il   pas  d'être  mal  compris  lorsqu'on   laisse  ignorer  sa  vie 
intellectuelle  et  sentimentale,  lorsqu'on  n'explique  pas  la  genèse  de  l'œuvre  et 
qu'on  la  présente  comme  une  froide  marqueterie   de   leil-motive  ?   Weingartner 
a  écrit  sur  ce  sujet  quelques  pages  qui  sont  à  méditer.  Est-il  nécessaire   d'autre 
part,  dans  de  simples  causeries  de  vulgarisation  très  élémentaire,  de  perdre  son 
temps  à  éreinter  les  écoles  italienne  et  française  et  tout  ce  qui  n'est  pas  Wagner  > 
A-t-on  bien  servi   la   cause  wagnérienne  lorsque,  sur  l'autorité  de  Tolstoï,  qui 
range  d'ailleurs  l'œuvre  wagnérienne,  «  grossière,  basse  et  vide  desens,  »  parmi 
les  «  contrefaçons  de  l'art  qui  contribuent  déplus  en  plus  à  pervertir  le  goût  des 
classes  supérieures  »,  on  déclare  l'opéra  français  tout  au  plus  bon  pour  des  valets 
de  pied?  Il  est  permis  d'en  douter.   M.  Desrez,  qui  est  licencié  de  philosophie, 
qui  vit  dans  le  milieu  de  la  Schola,  se  doit  de  montrer  dans  ses  conférences  qu'il 
a  les  qualités  de  sérieux,  d'impartialité,  de  méthode,  de  pénétration,  nécessaires 
à  tout  historien  de  la  musique,  à  tout  musicien  qui  respecte  son  art. 

Un  intéressant  concert  organisé  par  l'agence  Boquel  nous  a  permis  d'applau- 
dir M.  Raoul  Pugno  dans  des  œuvres  de  Couperin,  Rameau,  Fauré,  d'Indy, 
Schumann  et  R.  Pugno.  Le  Prélude,  choral  et  fugue  de  C  Franck  surtout, 
d'une  inspiration  si  haute,  où  la  noblesse  de  la  pensée  musicale  s'affirme  en  de 
beaux  élans  religieux,  a  valu  à  M.  Pugno  un  grand  succès.  Mlle  Povla  Frisch  a 
chanté  avec  beaucoup  d'expression  sans  doute,  mais  une  expression  qui  n'est  pas 
toujours  du  meilleur  goût,  des  lieder  allemands,  italiens,  norvégiens,  français. 
Une  répétition  générale  privée  de  la  première  partie  de  la  Passion  selon  saint 
Matthieu  de  Bach  a  montré  avec  quel  sérieux  et  quel  sentiment  artistique  cette 
œuvre  était  travaillée  par  1'  «  Accord  parfait  »,  dirigé  par  M.  Albert  Dupré,  véri- 
table artiste  qui  s'attache  à  nous  faire  connaître  les  plus  nobles  œuvres  chrétiennes 
des  grands  maîtres  anciens  ou  modernes.  Attendons  avec  impatience  l'audition 
publique  et  intégrale  de  la  Passion  pour  en  parler  comme  il  convient. 

Une  magnifique  audition  du  Saiil  de  Haendel  nous  a  été  donnée  par  la 
«  Gamme  »  et  la  Maîtrise  réunies  sous  la  direction  énergique  de  M.  Huelling.  La 
continuité  dans  l'effort,  la  parfaite  subordination  aux  ordres  d'un  chef  vraiment 
artiste,  l'habitude  de  vivre  en  communion  dans  le  culte  des  chefs-d'œuvre  sont 
absolument  nécessaires  pour  assurer  une  exécution  aussi  parfaite.  Les  chœurs 
furent  admirables  de  fondu,  de  nuancé,  de  plénitude,  tour  à  tour  puissants  ou 
gracieux,  toujours  attachés  au  sentiment  musical  rendu  dans  un  beau  style 
choral.  Mme  Philip-Legrand.  par  la  pureté  de  son  art  et  la  beauté  de  sa  voix,  a 
remporté  un  véritable  triomphe.  M.  Cazeneuve  a  presque  joué  le  rôle  de 
Jonathan,  tant  il  y  a  mis  de  tragique  ;M.  Reculard,  Mrae  R.  T.,  Mlle  A.  F.,  ont  fait 
vivement  goûter  le  charme  de  leur  organe  servi  par  une  diction  très  juste.  Il  faut 
exprimer  notre  profonde  gratitude  à  M.  Haelling  qui  a  préparé  avec  tant  d'au- 
torité, de  talent  et  de  dévouement  cette  splendide  manifestation  d'art. 

Un  chœur  d'enfants  véritablement  exquis  de  M.  l'abbé  Bourdon,  directeur  de 
la  Maîtrise,  fut  exécuté  par  les  enfants  de  la  Maîtrise  avec  un  très  vif  succès.  Ce 
chœur  est  un  fragment  de  Samuel,  oratorio  de  l'abbé  Bourdon. 
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J'ai  pris  moi-même,  depuis  un  an,  avec  le  seul  concours  de  ma  femme,  l'ini- 
tiative d'auditions-conférences  consacrées  à  l'histoire  de  la  tragédie  musicale  et 
du  goût  musical. 

Une  première  audition-conférence,  consacrée  à  Gluck  et  donnée  à  Rouen, 
Elbeuf,  Louviers,  Evreux,  a  reçu  le  meilleur  accueil.   —  Paul  Robert. 


Dans  ses  prochains  numéros,  la  Revue  musicale  reprendra  la  publication  de 
V étude  de  M.  Franck  Choisy,  éphore  du  Conservatoire  d'Athènes,  sur  la  musique 
byzantine,  et  celle  du  cours  fait  au  Collège  de  France  par  M.  Jules  Combarieu. 


Le  Gérant  :  A.  Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 
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Œuvres  récemment  exécutées. 


Chorale  des  lycées  de  jeunes 
filles  de  Paris. —  Cette  chorale 
fondée  en  1906  non  sans  quelques 
difficultés,  compte  aujourd'hui  près 
de  700  exécutantes.  Au  concert 
annuel  du  28  avril,  dans  le  grand 
amphithéâtre  de  la  Sorbonne,  elle 
a  chanté  avec  une  correction  par- 
faite et  un  charme  inexprimable 
les  pièces  suivantes  :  Y  Hymne 
(Ceux  qui  pieusement  sont  morts 
pour  la  patrie...)  de  Bourgault- 
Ducoudray  •,  le  Sabotier  et  les 
Adieux  à  la  jeunesse,  chansons 
populaires  de  Bretagne  ;  le  P'tit 
Bonhomme  (ronde),  de  Gabriel 
Pierné  ;  le  Salut  au  Printemps  de 
Georges  Marty  ;  Soleil  et  les 
Danses  de  Lormont,  de  César 
Franck  :  soit  sept  compositions 
représentant  le  travail  de  cette 
année,  etattestant  desprogrès  tou- 
jours plus  grands.  Une  irrésistible 
émotion  monte  au  cœur  de 
l'homme  et  de  la  femme,  devant 
le  spectacle,  aussi  charmant  pour  l'œil  que  pour  l'oreille,  de  ces  sept  cents  jeunes 
filles  dontles  voix  ont  une  fraîcheur  de  timbre  unique,  qui  obéissent  docilement 
aux  rigoureuses  disciplines  de  l'exercice  choral.  L'Hymne  de  Bourgault-Ducou- 
dray,  avec  son  unisson  initial  et  sa  simplicité  puissante,  produit  un  effet  gran- 
diose. La  «ronde  »  de  M.  Pierné  —  qui  demain  sera  populaire  dans  les  écoles  — 
est  un  charmant  tableau  de  genre,  une  fantaisie  vive  et  très  gaie,  d'un  art  délicat, 
bien  appropriée  au  jeune  âge.  Les  chansons  populaires  de  Basse-Bretagne, 
recueillies  et  harmonisées  par  M.  Bourgault-Ducoudray,  sont  d'admirables  spé- 
cimens de  l'art  populaire,  si  expressif,  et  parfois  d'une  poésie  si  profonde.  Le 
R.  M.  18 
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chœur  de  M.  Marty  —  où  s'intercale  le  solo  si  bien  exécuté  par  Mllc  Boisdon  — 
est,  comme  les  deux  pièces  de  César  Franck,  une  œuvre  de  maître,  toute  de 
grâce,  d'élégance,  de  charme  et  d'éclat.  —  UEcole  de  chant  choral,  si  heureu- 
sement fondée  et  dirigée  par  M.  d'Estournelles  de  Constans,  chef  du  Bureau  des 
Théâtres,  prêtait  son  concours  très  précieux  à  cette  fête  pour  chanter  (avec  de 
remarquables  artistes  tels  que  Mlle  Thiauzat,  Mme  Poly,  Mme  Frignart-Milhet, 
MM.  Malzac,  Victor  Petit,  dirigés  par  M.  Radiguer)  :  la  Pavane,  avec  accom- 
pagnement de  tambourin,  de  Jean  Tabourot  (1589)  ;  Mignonne,  allons  voir  si  la 
rose...  à  4  parties,  de  Guillaume  Costeley  (1570),  et  Voici  venir  du  printemps..., 
chœur  avec  duo,  trio,  quatuor  et  quintette,  de  Claude  Lejeune  (1603);  toutes 
pièces  rééditées  et  reconstituées  par  M.  Henry  Expert.  Au  milieu  de  ce  pro- 
gramme uniquement  composé  de  chefs-d'œuvre  souriants,  mais  de  valeur  artis- 
tique très  élevée,  a  été  chaleureusement  applaudi  le  grand  pianiste  Louis 
Diémer,  toujours  prêt  à  donner  le  concours  de  son  talent  aux  bonnes  œuvres  : 
en  exécutant  l'a  Fileuse  de  Godard,  la  Valse  en  ut  dièse  mineur,  de  Chopin,  et  la 
77e  Rhapsodie  de  Liszt,  le  célèbre  pianiste  a  provoqué  l'enthousiasme  d'un  vibrant 
auditoire.  Malgré  le  surcroît  de  travail  que  lui  imposent  les  répétitions  de  Salomé, 
M.Gabriel  Pièrné  a  dirigé  avec  sa  maîtrise  habituelle  l'exécution  de  l'ouverture  de 
Don  Juan,  et  de  jolies  pièces  du  Peer  Gynt  de  Grieg,  par  l'orchestre  Colonne. 

Il  ne  faut  pas  griser  la  jeunesse  par  trop  de  compliments.  Nous  sommes 
cependant  bien  heureux  devoir  en  pleine  prospérité  cette  chorale  immense, 
unique,  formée  avec  ce  qu'il  y  a  de  plus  précieux  et  de  plus  charmant  en  France  : 
les  jeunes  filles  de  Paris.  Puisse-t-elle  servir  de  modèle  aux  autres  académies  et 
y  provoquer  de  bonnes  initiatives  !  Elle  tient  toutes  ses  promesses  et  fait  espérer 
mieux  encore.  Nous  lui  disons  de  tout  cœur,  comme  dans  la  belle  musique  de 
M.  Marty  :  «  Salut,  Printemps,  jeune  saison!...  »  — J.  C. 

ClRCÉ,     OPÉRA     EN     3     ACTES,    PAROLES     DE     M.     E.     IIaRAUCOURT,     MUSIQUE    DE 

MM.  Lucien  et  Paul  Hillemacher.  —  Ces  deux  frères  qui  eurent  l'un  et  l'autre 
le  grand  prix  de  Rome  pour  la  composition  musicale,  —  Paul  en  1876  et  Lucien 
en  1 880,  —  sont  un  rare  et  touchant  exemple  de  collaboration  cordiale,  soutenue 
par  une  égale  et  très  haute  valeur  artistique.  L'œuvre  qu'ils  viennent  de  faire 
jouer  à  l'Opéra  Comique  inspire  à  tous  les  musiciens  une  profonde  estime  ; 
réalise-t-elle  l'idéal  que  les  auteurs  ont  voulu  et  cru  atteindre?  Ou  bien  plus 
simplement,  se  présente-t-elle  dans  des  conditions  de  succès  suffisantes?  Bien 
qu'un  jugement  d'ensemble  sur"  une  œuvre  contemporaine  —  et  après  deux 
auditions  seulement —  soit  toujours  dangereux  et  fragile,  je  suis  obligé  de  faire 
des  réserves,  en  donnant  modestement  mes  raisons. 

Aprèsla  guerre  deTroie,  sur  sa  route  d'aventures  et  depérils,  Ulysse  rencontre 
la  magicienne  Circé  qui,  par  ses  enchantements,  le  soumet  à  une  servitude  pas- 
sagère, d'où  il  se  dégage  péniblement.  Tel  est,  en  deux  mots,  le  sujet.  Il  évoque 
tout  un  monde  de  brillantes  images  :  Circé  et  la  magie;  la  guerre  de  Troie; 
l'Odyssée;  Ulysse,  le  héros  hardi,  souple,  très  religieux  au  fond  (1)  ;  enfin,  la 
poésie  d'Homère,  —  autre  enchanteresse,  —  enveloppant  tout  cela.  Homère  est 

(1)  Le  sentiment  religieux  est  le  trait  principal  du  caractère  d'Ulysse.  L'Odyssée  est  le  tableau 
de  sa  lutte  contre  Poséidon;  mais  bien  qu'il  ait  irrité  le  dieu  dans  un  cas  de  légitime  défense 
(défense  contre  Polyphème),  il  n'a  jamais  un  mot  de  protestation  contre  les  épreuves  qui  lui  sont 
envoyées  en  manière  de  représailles.  (Sophocle,  dans  son  Ajax,  a  conservé  à  Ulysse  ce  caractère 
religieux,  marqué  en  maint  endroit  de  l'Iliade.) 
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éminemment  favorable  à  la  musique.  Il  est  tout  :  réalité  et  fiction,  grandeur  et 
simplicité,  puissance  et  agrément;  son  art  frais  et  jeune,  est  riche  de  toutes  les 
couleurs  de  la  nature  et  de  tous  les  frémissements  des  passions  humaines. 
Homère,  c'est  du  Haendel  :  langage  naïf  et  fort,  grandiose  et  aimable,  souriant, 
festonné,  clair  et  profond  comme  le  ciel  oriental,  facile  et  abondant  comme  les 
eaux  vives  dansune  grasse  et  bruissante  montagne.  Et  le  premier  regret  que  j'aie 
a  formuler,  c'est  que  M.  Haraucourt,  d'ailleurs  très  habile  au  métier  d'écrivain, 
ne  se  soit  pas  inspiréde  cemodèle.  Son  poème  est  sec,  pauvre,  sans  fantaisie,  sans 
horizon,  gâté  et  rétréci  par  des  préoccupations  philosophiques.  Circé  étant  dite 
«  à  la  belle  voix  »  par  le  poète  grec,  j'aurais  aimé  qu'il  lui  fît  déployer  toutes  les 
ressources  du  chant  et  qu'il  mît  autour  d'elle,  un  séduisant  cortège  de  danses  ; 
j'aurais  aimé  —  le  principe  des  tableaux  vivants  ou  en  projection  étant  admis  — 
qu'Ulysse  (comme  Enée  auprès  -de  Didon,  comme  Othello  auprès  de  Desdé- 
mone,  etc..)  évoquât  ses  aventures  passées  ou  récentes,  et  qu'une  succession  de 
scènes,  muettes,  commentées  par  l'orchestre  seul,  fît  passer  devant  nos  yeux  les 
épisodes  caractéristiques  de  la  guerre'de  Troie,  lesaventuresdu  héros  en  Thrace, 
chez  les  Cyclopes,  sa  rencontre  avec  l'exquise  Nausicaa,  son  passage  dans  le 
palais  d'Alcinoùs,  etc..  Au  lieu  de  ce  poème  si  varié,  où  il  y  a  du  roman  et  du 
conte  de  fées,  du  Fenimore  Cooper,  du  Shakespeare  et  du  Perrault,  nous  avons 
un  livret  un  peu  nu  et  prétentieux.  Ulysse,  dès  la  seconde  scène,  devient  une  sorte 
de  romantique  résigné  qui  joue  en  dedans,  comme  Gunther  dans  Siegfried.  Circé 
est  la  courtisane  banale  qui  fait  entrer  chez  elle  un  passant.  Les  «  compagnons  » 
manquent  absolument  de  relief  et  de  couleur.  Les  épisodes  sont  plutôt  tristes. 
Et  à  cette  méthode  fâcheuse  du  librettiste  —  j'arrive  à  ma  réserve  la  plus 
importante  —  s'est  ajoutée  une  erreur  initiale  et  grave  des  compositeurs,  mais 
une  erreur  dont  M.  Haraucourt  a  la  première  responsabilité.  Dans  la  donnée  de 
la  pièce,  ils  n'ont  vu  qu'un  sujet  d'analyse  psychologique  ;  et  ils  l'ont  traitée 
comme  un  mélodrame.  C'était  leur  droit,  et  il  n'était  nullement  impossible  que, 
même  en  se  plaçant  à- ce  point  de  vue,  ils  fissent  un  chef-d  œuvre.  Le  génie  n'a 
pas  d'esthétique  a  priori  ;  il  réussit  dans  tout  ce  qu'il  entreprend,  et  ferme  la 
•bouche  aUx  critiques  les  plus  légitimes  par  des  fulgurations  ou  par  une  explosion 
qui  emporte  tout.  Mais  ici.  MM.  Hillemacher,  tout  en  ayant  beaucoup  de 
talent,  n'arrivent  pas  à  s'imposer.  Il  manque  à  leur  art  d'avoir  été  touché  par 
la  baguette  magique  de  la  grande  poésie.  Aux  personnages  homériques,  ils  font 
parler  ce  langage  heurté,  saccadé,  savamment  incohérent  et  d'un  modernisme 
un  peu  brutal,  qui  paraît  inséparable,  dans  la  nouvelle  école,  d'un  vrai  «  drame 
lyrique  ».  Ils  prennent  au  sérieux,  et  même  au  tragique,  des  choses  dont  il  fallait 
parler  avec  grâce,  sur  un  mode  un  peu  léger,  avec  agrément  surtout.  Il  leur 
manque  le  sourire  égihétique.  Leur  musique  est  œuvre  de  conscience  et  de 
très  habile  savoir,  mais  laborieuse,  pas  assez  en  dehors.  En  de  certaines  scènes, 
on  les  voit  appliqués  à  la  construction  mélodique,  —  et  certes  ils  ont  donné 
ailleurs  des  preuves  de  leur  maîtrise  en  ce  genre  de  travail.  Mais  leur  manière 
est  contournée,  un  peu  sèche,  sans  prise  sur  les  facultés  d'émotion  que  le  public 
aimerait  tant  à  leur  abandonner. 

Je  ne,  serais  pas  étonné  que,  dans  quelques  années,  cette  conception  vraiment 

trop  austère  du  «  drame  lyrique  »  appliquée  à  un  sujet  comme  Circé,  parût  aussi 

fausse  que  certains  opéras  de  l'ancien  régime,  où  l'on  voyait  Xerxès  ou  Zoroastre 

.   avec  une  perruque  et   un   pourpoint.  En  tout  cas,    le  public   veut   être  ému   et 
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charmé  :  il  a  regretté  de  l'être  insuffisamment  en  écoutant  l'œuvre  de  deux 
grands  artistes,  MM.  Paul  et  Lucien  Hillemacher,  peut-être  victimes  de  la  mode 
du  jour  et  de  l'imagination  trop  parcimonieuse  de  leur  collaborateur  littéraire. 

Cette  légende  d'Ulysse  a  été  souvent  mise  à  la  scène.  Je  citerai,  pour  le  seul 
épisode  relatif  à  Circé  :  la  tragédie  lyrique  de  Corneille,  avec  musique  de  Marc- 
Ant.  Charpentier  (17  mars  1675),  puis  de  Visée  (1690)  et  de  Claude  Gilliers 
(1703,  sur  un  texte  remanié  par  Dancourt)  ;  la  Circé,  grand  opéra  en  5  actes, 
de  Henri  Desmarets  (Paris,  Ier  octobre  1694),  sur  un  texte  de  Mme  Gillot  de 
Saintonge  ;  celles  de  Bannister  (Londres,  1677),  de  Freschi  (Venise,  1679),  de 
Cimarosa  (Rome,  1779,  et  Milan,  1783),  Paer  (Venise,  17g  1  )  ;  la  Circé  aban- 
donnée  de  Pollarollo  (Parme,  1692,  et  Venise,  1697)  ;  les  Amours  de  Circé  et 
d'Ulysse,  de  Badia  (Dresde,  1709)  ;  Circé  trompée,  de  Boniventi  (Venise,  171 1)  ; 
Circé  et  Ulysse,  de  G.  Astarita  (Naples,  1777),  et  Albertini  (Hambourg,  1785);  la 
Magicienne  Circé,  d'Anfossi  (Rome,  1788)  ;  Ulysse  chez  Circé,  de  Marcello 
Perrino  (Naples,  1805),  l'opéra  de'B.  Romberg  (même  titre,  Berlin,  1807),  etc.-. 
Le  Ballet  de  lareine,  joué  en  1 58 1 ,  sous  Henri  III,  était  emprunté,  pour  le  fond 
du  sujet,  à  la  même  source. 

Dans  aucune  de  ces  œuvres,  on  ne  trouve  le  souci  de  donner  en  musique  un 
équivalent  à  la  poésie  d'Homère  :  une  pareille  tâche  est  bien  séduisante  pour  un 
compositeur  aimant  les  tentatives  originales  !  — J.  C. 

La  légende  du  point  d'argentan,  pièce  en  un  acte  de  MM.  Cain  et  Ber- 
nède,  musique  de  m.  Félix  Fourdrain  a  l'Opéra-Comique).  —  On  sait  que  le 
point  d'Argentan  est  une  manière  de  dentelle  très  artistique.  Le  secret  de  ce 
«  point  »  est  perdu.  Une  femme  du  peuple,  pauvre,  avec  un  fils  malade,  peine 
en  vain  sur  son  métier  pour  le  retrouver.  Pendant  son  travail,  elle  accueille  cha- 
ritablement une  mendiante,  —  laquelle,  comme  remerciement,  adresse  au  ciel 
une  ardente  prière.  Aussitôt,  les  anges  paraissent,  et,  tandis  que  l'ouvrière  dort, 
épuisée  de  fatigue,  ils  reconstituent  eux-mêmes,  en  cousant  gentiment,  le  «  point 
d'Argentan  ».  — ■  Ce  canevas  ne  constitue  pas  un  drame,  à  peine  une  «  pièce  », 
mais  un  simple  tableau,  un  peu  écourté,  agréable,  sentimental  et  honnête,  sans 
excès  d'imagination.  Il  en  est  de  même  pour  la  musique  de  M.  Félix  Fourdrain  : 
c'est  un  travail  intelligent  et  honorable,  où  rien  n'est  poussé  jusqu'à  la  grande 
émotion  et  à  la  couleur  très  originale.  C'est  juste  et  discret,  avec  d'assez  jolies 
ébauches  de  fileuses  et  de  berceuses,  quelques  soli  de  violon  et  de  violoncelle, 
une  orchestration  très  sage,  et  plusieurs  pages  adroites  qui  semblent  inspirées 
delà  «  Méditation  de  Thaïs  ».  Ce  n'est  pas  encore  du  point  d'Argentan  musi- 
cal. —  M. 

Pièces  pour  clavecin  de  Dandrieu.  —  Nous  continuons  à  donner  les  pièces 
charmantes  de  Dandricu,  dont  quelques-unes  font  songer  à  Mozart  et  à  Bach. 
Le  pianiste  inexpérimenté  sera  un  peu  dérouté  par  les  fréquents  changements 
de  clés  ;  mais  il  saura  qu'on  n'est  un  musicien  sérieux  que  quand  on  lit  avec  une 
aisance  égale  dans  toutes  les  clés  usités  :  et  s'il  joue  correctement  les  pièces 
que  nous  donnons  dans  notre  supplément,  il  peut  se  considérer  comme  apte  à 
subir  n'importe  quelle  épreuve  ou  examen  sur  la  grammaire  du  piano. 

Douze  pièces  enfantines  pour  piano,  par  Bourgault-Ducoudray  (chez 
Enoch,  5  fr.).  —  Voici,  avec  de  très  jolies  illustrations  appropriées,  un  recueil 
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de  charmantes  pièces  :  Berceuse  de  poupée,  Cavalier  seul,  Petite  Prière,  Cloches  et 
Carillons,  Première  Rêverie,  Chanson,  F  Enfant  décidé,  Hymne,  la  Tarentelle,  l'Aine 
en  paix,  Sonnerie,  Bourrée  d'Auvergne.  Bizeta  déjà  écritdes  «  scènes  et  jeux  d'en- 
fants», pièces  fort  belles,  mais  difficiles.  M.  Bourgault-Ducoudray,  qui  semble 
s'être  fait  une  âme  d'enfant,  écrit  pour  le  tout  jeune  âge,  ce  qui  ne  l'empêche  pas 
de  rester  un  excellent  musicien.  Ce  très  gentil  recueil  peut  servir  d'encourage- 
ment aux  pianistes,  —  à  partir  de  l'âge  de  huit  ans  ! 

La  Neuvième  Symphonie  de  Beethoven  (Concerts  du  Conservatoire).  — 
La  Société  des  concerts  vient  d'achever  sa  quatre-vingtième  année  d'existence 
par  une  très  belle  exécution  de  la  Symphonie  avec  chœur.  La  première  audition 
en  France  de  la  Neuvième  fut  donnée  en  183  i  par  la  Société  des  concerts.  La 
seconde  audition  n'eut  lieu  que  l'année  suivante  ;  le  chef  d'orchestre  Habeneck 
avait  eu  l'ingénieuse  idée  d'intercaler  diverses  œuvres  entre  les  parties  de  la 
Symphonie- (1)...  On  croit  rêver  en  voyant  de  quels  ridicules  «  tripatouillages  » 
les  œuvres  musicales  ont  été  l'objet  chez  nous.  Wagner  lui-même  n'a  pas  craint 
plus  tard  de  porter  une  main  sacrilège  sur  cette  partition,  en  remaniant  l'orches- 
tration du  maître,  ce  contre  quoi  Gounod  s'insurgea  à  juste  titre.  Telle  que 
Beethoven  l'a  conçue  et  écrite,  la  Neuvième  est  un  impérissable  chef-d'œuvre,  que 
nul  ne  songe  plus  à  discuter  aujourd'hui.  La  seule  critique  qu'on  puisse  faire 
porte  sur  la  façon  dont  Beethoven  en  a  usé  avec  les  voix.  Il  faut  pour  chanter 
les  hymnes  du  Finale  une  masse  chorale  disciplinée  et  nombreuse.  Il  ne  me 
déplairait  pas  d'entendre  chaque  partie  solo  interprétée  par  plusieurs  artistes, 
huit  ou  dix,  par  exemple,  ce  qui  mettrait  en  opposition  un  petit  chœur  d'une 
quarantaine  de  voix  avec  un  grand  chœur  de  150  à  200  sujets. 

Contrairement  à  l'esthétique  des  œuvres  classiques  antérieures,  pour  l'exécu- 
tion desquelles  il  ne  faut  pas  dépasser  un  certain  nombre  d'artistes,  la  IXe  peut 
être  interprétée  glorieusement  par  d'importantes  masses  chorales  et  instrumen- 
tales. Le  tout  est  d'en  équilibrer  les  éléments.  Le  jour  où  l'on  inaugurera,  sur 
les  pelouses  du  Ranelagh,  la  statue  de  Beethoven,  je  voudrais  qu'un  orchestre 
de  200  musiciens,  soutenant  un  chœur  d'un  millier  de  voix,  initiât  le  peuple  de 
Paris  à  la  noble  collaboration  de  Schiller  avec  Beethoven. 

Qu'ont-ils  voulu  chanter  ?  Est-ce  la  Joie  ?  Est-ce  la  Liberté  ? 

Question  oiseuse  qui  a  fait  couler  beaucoup  d'encre.  Peut-on  ressentir  la  Joie 
là  où  il  n'est  pas  de  Liberté  ?  Peut-on  célébrer  la  Liberté  sans  être  joyeux  ?  Le 
propre  de  la  musique  n'est-il  pas  de  généraliser,  d'idéaliser,  de  poétiser  les 
sujets  qu'elle  prétend  dépeindre  ?  On  peut  trouver  dans  la  Neuvième  le  germe  de 
tous  les  sentiments,  la  synthèse  de  tous  les  mouvements  de  l'âme.  Examinons 
seulement  le  premier  morceau  de  la  Symphonie  :  il  y  a  dans  le  début  des  pen- 
sées volontairement  obscures  et  confuses  ;  il  y  a  de  la  tendresse  dans  le  duo  que 
chantent  la  flûte  et  la  clarinette  après  le  petit  badinage  en  tierces  ;  puis  il  y  a  de 
l'énergie  dans  le  rythme   l_Lj     V- 

Il  serait  aisé  d'envisager  de  même  les  parties  suivantes...  Ce  qui  est  à  citer 
encore,  c'est  la  pensée  que  semble  avoir  eue  Beethoven  de  faire  entendre  dans 
sa  Symphonie,  sous  des  formes  nouvelles,  des  phrases  musicales  qu'il  avait  déjà 
employées   dans  ses   œuvres   précédentes,    et  auxquelles  il  donne  comme  une 

(1)  V.  Prud'homme,  Les  Symphonies  de  Beethoven. 
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consécration  solennelle.  Dans  l'allégro  nous  saluons  au  passage  un  trait  déjà 
entendu  dans  la  Pastorale  ;  le  thème  de  l'adagio  est  proche  parent  de  celui  de 
l'andante  de  la  Pathétique  ;  le  fameux  récitatif  du  baryton  a  son  sosie  dans  une 
sonate  pour  piano.  Je  pourrais  multiplier  ces  citations. 

La  Symphonie  avec  chœurs  contient  à  la  fois  le  poème  de  la  vie  humaine  et 
le  poème  de  la  vie  des  peuples.  Elle  découvre  un  coin  du  rideau  qui  nous  cache 
l'avenir,  un  avenir  riant,  unavenir  de  fraternité  et  de  paix  universelles.  On  devrait 
exécuter  cette  Symphonie  à  la  conférence  de  La  Haye  ;  aussi  bien,  le  rôle  de  la 
musique  n'est-il  pas  d'élever  les  cœurs  et  de  rapprocher  les  esprits  >... 

Dans  vingt  ans.  lorsque  nous  célébrerons  le  centenaire  de  la  Société  des  con- 
certs, c'est  encore  la  Neuvième  que  nous  entendrons,  et,  vieillards,  les  hommes 
de  ma  génération  applaudiront  encore  avec  enthousiasme  cette  œuvre  unique 
sur  laquelle  le  temps  n'aura  jamais  de  prise. 

M.  Martya  remarquablement  dirigé  la  dernière  exécution. 

Ce  qui  caractérise  sa  manière,  c'est  qu'il  est  constamment  maître  de  lui.  A 
aucun  moment  il  n'a  eu  de  ces  emballements  fiévreux  auxquels  M.  Chevillard, 
par  exemple,  se  laisse  parfois  entraîner.  Les  quatre  solistes  étaient  :'  Mmes  Mastio, 
Lacombe,  MM.  Nansen  et  Billot. 

Harald,  ouverture  dramatique  de  M.  Xavier  Leroux  (ibid.).  —  La  séance 
avait  commencé  parla  première  audition  d'une  ouverture  :  Harald,  dont  le  style 
weberien  tranche  d'une  façon  très  vive  sur  le  genre  de  musique  auquel  M.  X.  Le- 
roux s'adonne  actuellement.  Il  y  a  dans  le  talent  de  ce  compositeur  une  souplesse 
extraordinaire.  Lorsque  M.  Xavier  Leroux  ne  cherche  pas  à  produire  des  effets 
inattendus,  lorsqu'il  se  contente  de  suivre  les  sentiers  battus,  il  y  découvre  des 
fleurs  charmantes  dont  il  fait  de  jolis  bouquets.  Harald  est  un  joli  bouquet  dont 
les  couleurs  sont  adroitement  combinées,  et  dont  le  parfum  sans  violence  ma 
plu.  —  Henri  Brody. 


Léchant  et  les  méthodes  (Suite)  :  Délie  Sedie.  Melchissédec. 

Registre  unique. 

Un  mot  de  la  méthode  de  chant  de  Enrico  Délie  Sedie.  Virtuose  de  talent, 
Délie  Sedie  fut  nommé  professeur  au  Conservatoire  en  1867,  après  avoir  fait 
une  brillante  carrière  théâtrale  en  Italie,  sa  patrie,  en  Autriche,  en  Prusse,  en 
Angleterre,  et  enfin  à  Paris.  Cet  artiste  se  distinguait  parla  pureté  de  son  phrasé, 
son  style  et  son  intelligence  dramatique.  D'autres  avaient  une  voix  plus  puis- 
sante ;  nul  ne  s'en  est  servi  avec  plus  de  goût.  On  peut  supposer  que  ses  longues 
et  sévères  recherches  théoriques  et  scientifiques  ne  sont  pas  étrangères  à  ce 
résultat.  Effectivement,  Délie  Sedie,  dans  son  Art  lyrique  et  dans  son  Esthétique 
du  chant,  a  traité  avec  compétence  toutes  les  questions  qui  se  rattachent  à  la 
science  vocale.  Cet  auteur  se  met  franchement,  commeenseignement,  sous  l'égide 
de  la  science,  et  son  effort  sincère  est  souvent  couronné  de  succès.  On  trouve  clans 
la  méthode  de  Délie  Sedie  des  indications  curieuses  sur  le  timbre  des  voyelles. 
Cette  méthode  se  distingue  encore  des  similaires  par  un  essai  d'adaptations 
musicales  desdifférentes  passions  :  haine,  amour,  colère,  etc.  Peut-être   aurait- 
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il  dû  choisir  sesexemples  dans  les  maîtres  dont  le  phrasé  passionnel  a  été  acclamé 
et  reconnu  par  plusieurs  générations,  au  lieu  de  les  créer  lui-même. 

Délie  Sedie  déplore  avec  bien  d'autres  la  décadence  de  l'art  du  chant  ;  il  cons- 
tate que  cet  art  n'est  pas  purement  instinctif,  mais  qu  il  obéit  à  des  règles  déter- 
minées ;  scientifiquement,  il  s'appuie  sur  Mandl,  malheureusement  Mandl  est 
fort  distancé  aujourd'hui... 

Délie  Sedie  dit  avec  justesse  qu'il  serait  nécessaire  que  tous  les  maîtres  ensei- 
gnassent les  mêmes  principes  généraux  dans  un  ordre  régulier  et  logique.  Il  a  cent 
fois  raison,  mais  cela  ne  pourra  se  faire,  même  au  Conservatoire,  que  quand 
il  y  aura  un  corps  de  doctrines  constamment  revisé  suivant  les  progrès  scienti- 
fiques accomplis. 

A  propos  du  récitatif,  que  Délie  Sedie  traite  avec  compétence,  il  fait  remar- 
quer que  le  son  mélodie  est  rarement  en  accord  avec  le  son  parole,  et  qu'il  est 
en  quelque  sorte  nécessaire  de  les  fondre  l'un  dans  l'autre.  Peut-être  une  con- 
naissance plus  exacte  des  intonations  parlées  entraînera-t-elle  une  union  plus 
complète  de  la  poésie  et  de   la  musique. 

Ce  sera  l'affaire  des  auteurs  de  ne  pas  produire  de  dissonances  sans  raison 
déterminée  ;  pour  le  moment,  l'exécutant  doit  lutter  contre  un  antagonisme  de 
fait,  entre  la  poésie  et  la  musique  ;  sans  compter,  bien  entendu,  l'antagonisme 
bien  plus  complet  qui   règne  entre  les  poètes  et  les  musiciens. 

Remarquons  que  la  plupart  des  chanteurs  ou  maîtres  de  chant,  y  compris  Délie 
Sedie,  ont  une  tendance  à  admettre  dans  la  voix  humaine  deux  timbres  princi- 
paux :  le  sombre  et  le  clair  ;  c'est  une  mauvaise  manière  de  s'exprimer.  Le  timbre 
vocal  est  un  :  il  devient  sombre,  ou  clair,  ou  nasal,  ou  guttural,  suivant  les  dispo- 
sitions laryngiennes  ou  buccales  ;  il  se  métamorphose  encore,  suivant  la  voyelle 
émise  et  suivant  la  hauteur  de  cette  voyelle;  mais  tous  ces  timbres  ont  la  même 
source  et  la  même  origine  ;  ils  ressortent  du  même  principe  glottique.  Ce  sont 
les  différentes  manières  d'être  d'une  seule  entité  :  le  timbre  vocal.  Délie  Sedie 
condamne  avec  raison  l'emploi  unique  du  timbre  sombre  ou  du  clair.  Il  en 
résulterait,  dit-il,  une  fatigue  vocale  évidente. 

Une  véritable  nouveauté  chez  Délie  Sedie,  c'est  la  suppression  théorique  qu'il 
fait  des  différents  registres.  11  en  admet  un  seul,  et  rejette  par  conséquent  l'étude 
des  notes  de  passage,  qui,  dans  presque  toutes  les  méthodes,  constituait  un 
travail  très  long  et  très  soutenu.  Sa  théorie  renferme  une  part  de  vérité; 

Melchissédec,  del'Opéra,professeurau  Conservatoire,  dont  la  belleet  puissante 
voix  fait  encore  l'envie  et  le  désespoir  des  jeunes  gens,  par  son  brio,  sa  solidité, 
son  timbre  chaleureux  et  son  charme  expressif,  s'accorde  avec  Délie  Sedie  pour 
ne  reconnaître  qu'un  registre  unique,  naissant  à  la  source  vocale  (cordes  vocales 
inférieures).  Par  conséquent  plus  de  «  passage  de  voix  »,  ce  Rubicon  des  élèves  ! 
Melchissédec  est  au  Conservatoire  le  porte-drapeau  de  la  science  appliquée  au 
chant.  11  combat  pour  ses  dieux  vis-à-vis  du  public,  des  autorités,  des  élèves  ;  et 
l\  a  la  suprême  modestie  de  grouper  autour  de  lui  de  savants  physiologistes 
qui  complètent  son  enseignement  artistique  et  lui  donnent  la  consécration  de 
leur  autorité  scientifique.  Une  si  belle  vaillance,  respectée  même  des  détracteurs 
de  xMelchissédec,  est  un  honneur  pour  le  Conservatoire,  et  prouve  que  le  directeur 
de  cet  établissement  laisse  la  porte  ouverte  aux  novateurs.  Malheureusement 
l'homme  est  un  animal  d'habitude  ;  pour  métamorphoserun  enseignement,  laisser 
faire  est  beaucoup  mais  nesuffit  pas.  Avec  Garcia,  Battaille,  Délie  Sedie,  Stephen 
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cle  la  Madeleine,  etc.,  parmi  les  chanteurs,  et  la  plupart  des  physiologistes 
modernes  parmi  les  hommes  de  science,  Melchissédec  est  pour  la  révolution  vocale, 
ce  qui  ne  l'empêche  pas  de  préconiser  la  douceur  et  l'harmonie  du  son.  La  force, 
dit-il,  est  en  rapport  avec  le  genre  de  voix  du  chanteur  et  avec  sa  constitu- 
tion ;  quant  à  l'effort,  il  doit  être  proscrit;  qui  respire  bien  a  toujours  assez  de 
force,  et  les  respirations  vicieuses  ont  perdu  plus  de  voix  que  le  surmenage 
L'éducation  cle  la  voix  en  tant  qu'instrument  n'existe  pas,  avance,  encore  le 
maître,  c'est-à-dire  qu'elle  n'a  ni  le  caractère  de  précision,  cle  généralité,  ni  la  base 
solide  et  scientifique   qui  régissent  1  étude  des  autres    instruments. 

Nous  déplorons  avec  lé  savant  professeur  que  cette  étude  de  la  voix,  la  plus 
délicate  de  toutes,  puisqu'elle  met  en  jeu  mécaniquement  et  expressivement  les 
forces  vives^de  notre  être,  ne  soit  pas  plus  déterminée;  mais  nous  sommes 
obligé  de  remarquer  qu'il  n'existe  pas  d'instrument  aussi  difficile  à  connaître 
que  la  voix,  plus  complexe,  plus  varié  suivant  les  individus.  Le  laryngoscope  lui- 
même  nous  montre  bien  la  glotte  en  mouvement,  mais  ne  nous  livre  pas  encore 
le  secret  multiple  des  muscles,  dont  le  jeu  des  principaux  seuls  est  connu.  Nous 
sommes  en  face  d'un  problème  :  il  faut  le  temps  de  le  résoudre  complètement  ; 
la  parole  est  aux  anatomistes  et  aux  physiologistes. 

Honneur  cependant  à  ceux  qui  ont  le  courage  de  tenter  d'escalader  les.  aspé- 
rités de  la  glotte,  au  risque  de  se  casser  les  cordes  vocales  en  prêchant  dans  le 
désert,' hélas  !  Mais  n'oublions  pas  que  la  montre  la  plus  perfectionnée  est  un 
instrument  grossier  auprès  du  mécanisme  glottique  qui  est  constamment  vivifié, 
mais  aussi  modifié  parle  courant  vital.  Du  reste,  c'est  une  raison  de  plus  pour 
chercher  à  pénétrer  un  véritable  mystère  plus  passionnant  que  beaucoup 
d'autres.  ;  '  . 

Alix  Lenoel-Zevort. 
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Folklore.  —  La  musique  et  la  magie  {suite). 

Les  sorcières. 

Sur  la  musique  des  sorcières,  il  nous  suffira  de  quelques  brèves  remarques. 
On  sait  que  les  principales  distractions  des  sorcières,  dans  leurs  réunions,  sont 
la  musique  et  la  danse.  En  Allemagne,  les  plus  grandes  assemblées  de  ces  créa- 
tures de  mauvais  renom  ont  lieu  la  nuit  du  Ier  mai  (Walpurgis)  ;  le  lieu  favori 
de  leurs  divertissements  est  le  sommet  de  la  chaîne  du  Harz,  que  Ton  nomme 
Brocken  ou  Blosksberg.  Les  sièges  des  artistes  sont  de  vieux  troncs  d'arbres  ou 
des  rocs  escarpés;  leurs  violons  sont  faits  avec  des  crânes  de  chevaux. 

Quand  on  veut  assister  à  ce  spectacle  d'horreur,  il  faut  avoir  avec  soi  le  cou- 
vercle d'un  vieux  cercueil  ;  on  a  fait  sauter  un  nœud  du  bois,  et  c'est  par  le  trou 
ainsi  fait  qu'il  faut  regarder. 

Le  «  Changeling  »  [l'enfant  change). 

D'après  une  vieille  tradition  superstitieuse,  universellement  répandue  au 
moyen  âge,  il  arrive  quelquefois  que  les  fées  dérobent  au  berceau  un  bel  enfant 
nouveau-né  et  lui  substituent  un  des  leurs,  laid  et  difforme.  Le  petit  prodige  irlan- 
dais qui  fut  le  héros  d'une  aventure  arrivée  dans  le  comté  de  Tipperary  était  un 
de  ces  Changelings.  Son  histoire  est,  on  le  verra,  empreinte  de  cette  fantaisie 
tout  extravagante  qui  est  le  caractère  général  des  contes  de,fées  irlandais. 

Mick  Flanigan  et  sa  femme,  Judy,  étaient  un  pauvre  ménage  qui  n'avait  pour 
tout  bonheur  que  quatre  petits  enfants.  Trois  des  enfants  étaient  aussi  forts  et 
avaient  les  joues  aussi  roses  que  tous  les  enfants  de  riches  que  vous  pourrez 
trouver  en  Irlande;  mais  le  dernier  était  d'une  laideur  dépassant  l'imagination, 
et,  pour  comble  de  malheur,  il  avait  autant  de  méchanceté  que  de  laideur.  On  ne 
pouvait  compter  les  tours  qu'il  jouait  à  ses  frères  et  même  à  ses  parents.  Possé- 
dant avant  l'âge  de  douze  mois  une  formidable  collection  de  dents,  il  mangeait 
comme  un  glouton:  ce  qui  ne  l'empêchait  pas  de  vouloir  rester  perpétuellement 
dans  son  berceau,  auprès  du  feu,  et  cela  même  après  qu'il  eut  atteint  ses  cinq  ans. 
C'est  qu'il  voulait,  couché  sur  le  dos  et  fermant  à  moitié  ses  petits  yeux,  observer 
tout  ce  qui  entrait  dans  la  salle  et  guetter  le  moment  de  tourmenter  les  gens. 

Une  après-midi,  il  arriva  que  Tim  Carrol  l'aveugle,  joueur  de  cornemuse 
(bag-pipe)  et  vieil  ami  de  la  maison,  comme  on  l'invitait  à  faire  un  bout  de 
causette,  entra  et  s'assit  près  du  feu.  Comme  il  avait  avec  lui  son  bag-pipe,  ses 
hôtes  le  prièrent  de  les  régaler  d'un  morceau,  et  Tim  Carrol  l'aveugle,  se  bou- 
clant son  bag-pipe  autour  du  corps,  commença  à  jouer. 

A  ce  moment  le  petit  monstre,  se  dressant  dans  son  berceau,  remuait  de  tous 
côtés  sa  vilaine  tête,  avec  les  signes  les  plus  évidents  delà  grande  joie  que  lui 
causait  ce  son  nasillard.  Voyant  l'ardeur  avec  laquelle  l'enfant  tendait  ses  deux 
mains  vers  le  bag-pipe,  sa  bonne  mère  pria  le  vieil  aveugle  Tim  Carrol  de  céder 
(rien  qu'un  moment)  àla  fantaisie  de  son  petit  chérubin,  et  comme  l'aveugle  Tim 
n'était  pashomme  à  dire  «  Non  »,  il  posa  doucement  son  bag-pipesur  le  berceau. 
Quel  fut  leur  étonnement  à  tous  quand  le  petit  monstre,  ayant  pris  l'instrument 
et  le  maniant  en  joueur  consommé,  se  mit  à  jouer,  et  cela  sans  le  moindre  effort, 
d'abord  une  gigue  animée,  puis  une  autre  plus  vive  encore,  puis  plusieurs  autres 
à  la  file  ! 
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La  première  chose  que  fît  le  père  fut  de  vendre  son  porc  et  d'acheter  un  bag- 
pipe  à  son  petit  prodige.  Il  arriva  bientôt  que  lepetit  coquin  eut  un  jeu  particulier, 
bien  à  lui,  qui  faisait  danser  les  gens,  aussi  peu  disposés  à  danser  qu'ils  se  trou- 
vassent. Et  même,  un  jour,  sa  pauvre  mère,  venant  à  entrer  dans  la  salle  avec 
un  plein  seau  de  lait,  fut  invinciblement  forcée,  en  entendant  cet  air  enchanteur, 
de  faire  couler  le  seau  et  de  laisserperdre  tout  le  lait,  et  de  danser  en  rond  comme 
une  vraie  toupie. 

Vers  l'époque  où  l'enfant  eut  ses  six  ans,  le  fermier  du  village  qui  employait 
Mick  Flanigan  comme  journalier,  subit  différents  malheurs  avec  ses  bes- 
tiaux :  deux  vaches  perdirent  l'appétit  et  ne  donnèrent  plus  que  peu  ou  point  de 
lait  ;  un  veau,  sur  lequel  il  comptait,  fit  un  faux  pas  et  se  brisa  les  deux  pattes  de 
derrière,    et  peu  après  un  de  ses  meilleurs  chevaux  mourut  presque  aussitôt. 

Depuis  longtemps  au  village  on  pensait  bien,  à  part  soi,  qu'il  se  passait 
chez  Mick  Flanigan  quelque  chose  de  louche,  et  naturellement  le  bruit  vint  aux 
oreilles  du  fermier  que  l'enfant  au  bag-pipe  devait  être  la  cause  de  tous  ses  mal- 
heurs. Aussi  jugea-t-il  sage  de  donner  une  bonne  fois  congé  à  Mick  Flanigan 
et  de  le  prierd'aller  ailleurs  chercherde  l'ouvrage.  Heureusement  le  pauvre  Mick 
Flanigan  eut  la  chance  de  trouver  bientôt  à  s'employer  à  quelques  milles  de 
là  chez  un  fermier  qui  avait  besoin  d'un  laboureur. 

Le  jour  convenu,  le  nouveaumaître  deMick  Flanigan  envoya  une  voiture  pour 
prendre  les  quelques  meubles  qu'il  apporterait.  On  mit  tout  en  haut  le  berceau 
avec  l'enfant  et  son  bag-pipe,  et  toute  la  famille  se  mit  en  route  pour  sa  nouvelle 
demeure.  Environ  à  mi-chemin,  il  y  avait  à  passer  une  rivière  :  lentement  la 
voiture  s'avança  sur  le  pont  branlant,  et  immédiatement  après  se  passa  une  scène 
extraordinaire.  L'enfant,  jusqu'ici,  était  resté  tranquille  dans  son  berceau  et  sem- 
blait, comme  à  son  habitude,  à  moitié  endormi  ;  mais  au  moment  précis  où  la 
voiture  arrivait  au  milieu  du  pont,  il  leva  la  tête,  considéra  l'eau  attentivement 
et  soudain,  saisissant  son  bag-pipe,  sauta  dans  la  rivière. 

Terrifiés,  ses  parents  poussèrent  des  cris  de  détresse  et  tâchèrent  dé  lesauver  : 
mais,  à  leur  inexprimable  étonnement,  ils  le  virent  nager,  plonger  et  s'ébattre 
comme  une  loutre  dans  l'eau.  Et  même  il  se  mit  alors  à  jouer  du  bag-pipe, 
tout  en  poussant  continuellement  des  cris  vigoureux,  en  donnant  d'autres  signes 
manifestes  qu  il  se  trouvait  maintenant  dans  son  véritable  élément.  Soudain  il 
disparut  tout  à  fait,  et  les  pauvres  gens  eurent  alors  la  preuve  que  leur  garçon 
était  un  Changeling  et  qu'il  avait  été  retrouver  ses  vrais  parents  (i). 

Le  sorcier  vende. 

Les  Vendes  sont  les  habitants  de  race  slave  de  quelques  cantons  delà  Lusace, 
en  Allemagne.  Bien  que  vivant  au  milieu  de  Germains,  ils  ont  jusqu'à  présent 
conservé  leur  idiome  propre  ainsi  qu'un  grand  nombre  de  chansons  et  de 
légendes  nationales  dont  quelques-unes  sont  d'une  grande  beauté. 

Le  sorcier  vende  se  nommait  Braho  et  vivait  sur  une  montagne  voisine  de  la  ville 
de  Teichnitz,  au  temps  où  la  religion  chrétienne  ne  faisait  que  commencer  à 
prendre  racine  en  Lusace.  C'était,  bien  entendu,  un  païen,  et,  lorsqu'il  trouvait 
un  moyen  défaire  quelque  mal  aux  chrétiens  sans  défense  qui  vivaient  disper- 

(i)  Fairy  Legends  and  Traditions  of  the  south  of  Ireland,  by  T.  Crofton  Croker,  London,  1862, 
p.  22.  Comparer  également  Hans  mein  Igel  dans  les  Kinder  uni  Hans  màrchen  de    Grimm. 
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ses  dans  le  voisinage,  il  ne  manquait  pas  de  le  mettre  impitoyablement  en  pra- 
tique. Tout  son  pouvoir,  d'ailleurs,  venait  d'un  sifflet  magique  par  lequel  il  fai- 
sait obéir  à  sa  volonté  certains  esprits  malfaisants. 

Le  sorcier  avait  un  élève  qui  vint  à  connaître  les  félicités  de  la  religion  chré- 
tienne ;  il  abandonna  son  méchant  maître,  et  saisissant  le  moment  favorable 
où  le  vieux  coquin  faisait  sa  sieste,  il  s'empara  du  sifflet  magique  ;  puis,  quit- 
tant la  montagne,  il  courut  rejoindre  dans  la  plaine  ses  amis  les  chrétiens. 

Mais  quand  on  sut  que  le  sorcier  n'avait  plus  son  sifflet,  on  comprit  que  son 
pouvoir  était  passé  et  qu'on  pourrait  se  risquer  à  l'approcher  sans  courir  beaucoup 
de  danger.  Aussi,  occupant  en  armes  le  sommet  de  la  montagne,  les  chrétiens 
réussirent  bientôt  à  prendre  le  vieux  païen  :  ils  le  lièrent  solidement,  firent  un 
grand  bûcher  où  ils  le  forcèrent  à  monter  et  le  brûlèrent  solennellement;  en 
même  temps  l'élève  du  sorcier,  qui  venait  de  recevoir  le  baptême,  fit  quelques 
pas  en  avant  et  jeta  dans  le  feu  le  sifflet  magique,  afin  qu'il  fût  détruit  sans 
laisser  de  traces. 

Toutefois,  au  printemps  de  chaque  année,  la  veille  du  dimanche  d  Oculi,  le 
vieux  sorcier  apparaît  au    sommet  de  la  montagne. 

Pour  ne  pas  conclure  cette  note  sur  des  idées  funèbres,  je  citerai,  dans  un 
ordre  d  idées  voisin,  le  conte  suivant: 

Le  prince  professeur  de  musique. 

Les  Grecs  modernes  possèdent  une  longue  histoire,  qui  passe  pour  originaire 
de  l'Asie  Mineure,  et  dont  voici  le  résumé.  —  En  un  pays  lointain,  un  roi  puis- 
sant avait  un  fils  :  ce  jeune  homme  excellait  à  jouer  de  la  flûte,  mais  il  était  timide 
et  fuyait  les  femmes.  Le  roi,  à  qui  il  importait  fort  que  sa  dynastie  fût  perpétuée, 
fit  embarquer  le  jeune  prince  et  l'envoya  dans  une  cour  étrangère,  pour  voir  si, 
parmi  les  princesses,  il  trouverait  femme  à  son  gré.  Le  vaisseau  fit  naufrage  et 
tout  ce  qui  était  à  bord  fut  noyé,  sauf  le  prince  que  les  vagues  jetèrent  sur  la  rive 
d'une  île  jolie.  S'étant  séché,  il  rencontre  un  pauvre  pêcheur  et  change  de  vête- 
ments avec  lui;  cachant  sous  un  bonnet  sa  luxuriante  chevelure,  il  se  met  en 
route  pour  le  palais  où  résidait  le  roi  de  l'île  et,  engagé  par  le  palefrenier  en  chef 
comme  garçon  d'écurie,  il  entre  au  service  du  roi  :  sa  principale  occupation  était 
d'aller  à  une  source  située  dans  les  jardins  du  palais  chercher  de  l'eau  pour  les 
chevaux;  le  soir,  seul  dans  les  jardins,  il  jouait  de  sa  flûte  avec  tant  de  charme 
que  les  rossignols  eux-mêmes  demeuraient  silencieux  et  l'admiraient.  La  fille 
du  roi  l'entend,  descend  au  jardin  et  obtient  de  son  père  que  le  joueur  de  flûte 
devienne  son  professeur  de  musique;  il  s'aperçoit  qu'elle  l'aime,  l'aime  à  son 
tour,  lui  révèle  qu'il  est  le  fils  d'un  roi,  et  bientôt  la  fait  reine  de  ses  Etats  (i). 

Ici,  l'équivalent  moderne  et  contemporain  n'est  pas  difficile  à  trouver.  Ce  conte 
du  prince  flûtiste,  c'est  l'histoire  courante  du  professeur  de  piano  épousant  une 
de  ses  élèves. 

(1)  Griechische  und  Albanische  Mdrchen,  gesammelt  von  J  G.  v.  Hahn.  Leipzig,  1864;  vol.  I, 
p.  273. 
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Actes  officiels  et  informations. 


Conservatoire  National.  —  Les  concours  publics  de  fin  d'année  qui  avaien 
lieu  au  Théâtre-National  de  l'Opéra-Comique,  dans  la  2e  quinzaine  de  juillet, 
ont  été  fixés  du  ier  au  12  juillet.  —  M.  Risler  est  nommé  professeur  de  la  classe 
de  piano  en  remplacement  de  M.  Duvernoy. 

—  L'excellent  violoniste  William  Cantrelle,  que  ses  nombreux  succès  ont  déjà 
mis,  malgré  son  jeune  âge,  au  rang  de;nos  plus  grands  virtuoses,  a  donné,  le 
lundi  soir  29  avril,  à  la  salle  des  Agriculteurs,  un  concert  avec  le  concours  de 
M.  Jan  Beder,  le  chanteur  si  justement  apprécié,  et  de  l'orchestre  de  la  Société 
des  Concerts  populaires  qu'on  entendait  pour  la  première  fois,  et  dont  on  a  dit  le 
plus  grand  bien.  Le  concert  fut  dirigé  per  M.  F.  Waël-Munk,  chef  d'orchestre 
de  la  Société.  Au „  programme  :  ouverture  du  Freischùtz ;  Légende  bretonne, 
de  G.  R.  Simia  ;  Concerto  de  Beethoven,  Havanaise  de  Saint-Saëns,  etc. 

—  Mlle  Andrée  Gellée  a  donné  à  la  salle  Erard,  ce  mois-ci,  son  concert  annuel 
où  elle  s'est  affirmée  musicienne  excellente  et  pianiste  hors  de.  pair.  L'an  der- 
nier, elle  avait  interprété  la  sonate  1 1 1  de  Beethoven  ;  cette  fois  elle  nous  a  donné 
la  sonate  109,  avec  la  Suite  anglaise  de  Bach  et  deux  Préludes  de  C.  Frank... 

Mlle  A.  Gellée  ne  sort  pas  du  Conservatoire.  Si  donc  on  ne  retrouve  pasdans  son 
interprétation  des  classiques  les  formules  et  les  traditions  quelquefois  contestables 
de  cette  maison,  il  faut  cependant  louer  sans  réserve  la  sûreté  et  lintelligencede 
son  style,  l'exquise  sonorité  de  son  jeu.  Elle  est  tout  près  de  devenir  une  grande 
artiste,  et  est  déjà  une  des  plus  remarquables  pianistes  de  Paris.  —  S. 

Bordeaux.  —  Par  arrêté  ministériel  du  15  avril  dernier,  une  subvention  de 
3.000  francs  a  été  accordée  à  la  Société  de  concerts  populaires  la  Sainte-Cécile 
de  Bordeaux. 

Le  baromètre  musical  :  I.  —  Opéra. 
Recettes  détaillées  du  20  mars  igoj  au  ig  avril  igoy. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

20  mars 

Armide. 

Gluck. 

l8.675    76 

22      — 

Ariane. 

Massenet. 

l6.  I  12     34 

23         — 

Tannhàuser. 

R.  Wagner. 

13.597  5o 

25         — 

Samson   et  Dalila.  —    La  Ma- 

ladetta. 

Saint-Sàëns.  Vidal. 

15.209  91 

27         — 

La  Walkyrie. 

R.  Wagner. 

22.201  76 

i«r  avril 

Ariane. 

Massenet. 

22.034  4l 

3      — 

La  Walkyrie. 

R.  Wagner. 

17. 811   26 

5      — 

Faust. 

Gounod. 

21.794  41 

6      - 

Armide. 

Gluck. 

i6.o53     » 

8      — 

La  Walkyrie. 

R.  Wagner. 

22.345  41 

10      — 

Ariane. 

Massenet. 

16.35.3  76 

1 2      — 

Faust. 

Gounod. 

1Q.814  34 

t3      — 

La  Walkyrie. 

R.  Wagner. 

18.624  5o 

1 5      — 

Lohengrin. 

R.  Wagner. 

1  8.034  41 

■7     — 

Tristan  et  Isolde. 

R.  Wagner. 

22.161   y6 

19      — 

Ariane. 

Massenet. 

18.582  91 
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II.  —  Opéra-Comique. 
Receltes  détaillées  du  20  mars  igoy  au  ig  avril  igoj. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

20 

mars 

Manon. 

Massenet. 

6.903 

5o 

2  1 

— 

Louise. 

G.  Charpentier. 

9-729 

5o 

2  2 

— 

Orphée. 

Gluck. 

7.095 

5o 

23 

— 

La  Vie  de  Bohême. 

Puccini. 

9.488 

33 

24 

—  matin. 

Mignon.  —  Le  Chalet. 

A.  Thomas.  Adam. 

5.6i6 

5o 

24 

—  soirée 

Werther.    —    Les  Rendez-vous 

Bourgeois. 

Massenet.  Nicolo. 

5  -774 

5o 

2  5 

— 

Le  Barbier  de   Séville.  —  Les 

Noces  de  Jeannette. 

Rossini.  V.  Massé. 

4.6i3 

» 

26 

— 

Carmen. 

Bizet. 

5.6o8 

5o 

27 

— 

Manon. 

Massenet. 

7.5o5 

5o 

28 

— 

Marie-Magdeleine .    —     Scènes 

alsaciennes. 

Massenet. 

7.343 

» 

3o 

— 

Marie-Magdeleine.    —    Scènes 

alsaciennes. 

Massenet. 

6.906 

» 

3i 

—  matin. 

La  Vie  de  Bohème.  —  La  Fille 

du  Régiment. 

Puccini.  Donizetlj. 

4.081 

5o 

3i 

—  soirée 

Carmen. 

Bizet. 

6.962 

5o 

ier 

avr.  matin. 

Madame     Butterfly.     —     Les 

Noces  de  Jeannette. 

Puccini.  V.  Massé. 

6.567 

5o 

ier 

—  soirée 

Manon. 

Massenet. 

7.684 

5o 

2 

— 

Lakmé.—  Cavalleria  Rusticana. 

L.  Delibes.Mascagni. 

8.328 

5o 

3 

— 

Marie-Magdeleine.     —    Scènes 

alsaciennes. 

Massenet. 

5.768 

» 

4 

— 

Pelléas  et  Mélisande. 

Debussy. 

g.io3 

5o 

5 

— 

Werther. 

Massenet. 

8.547 

5o 

6 

— 

Madame  Butterfly.  —  Le  Maî- 

tre de  Chapelle.. 

Puccini.  Paer. 

9.58g 

5o 

7 

—  matin. 

Pelléas  et  Mélisande. 

Debussy. 

5.8o6 

» 

7 

—  soirée 

Lakmé.  —  Cavalleria  Rusticana. 

L.Delibes.  Mascagni. 

6.56o 

5o 

8 

— 

Les  Dragons  de  Villars. 

Maillart. 

3.532 

5o 

9 

— 

Carmen. 

Bizet. 

6.822 

5o 

10 

— 

Madame  Butterfly. 

Puccini. 

7.544 

5o 

1 1 

— 

La  Traviata. 

Verdi. 

9.723 

83 

12 

— 

Manon. 

Massenet. 

8.4Q6 

5o 

i3 

— 

La  Traviata. 

Verdi. 

9.882 

33 

*4 

—  matin. 

Carmen. 

Bizet. 

6.064 

5o 

[4 

—  soirée 

Werther.     —     Le    Bonhomme 

Jadis. 

Massenet.J.Dalcroze. 

6.o38 

» 

■  5 

— 

Le   Jongleur   de   Notre-Dame. 

—  Le  Chalet. 

Massenet.  Adam. 

4.604 

» 

16 

— 

Madame  Butterfly. 

Puccini. 

8.497 

5o 

l7 

— 

Circé.  —  La  Légende  du  point 

P.  et  L.  Hillemacher. 

d'Argentan. 

F.  Fourdrain. 

1.860 

5o 

18 

— 

La  Traviata. 

Verdi. 

9.628 

5o 

l9 

— 

Circé.  —  La  Légende  du  point 

P.  et  L.  Hillemacher. 

d'Argentan. 

F.  Fourdrain. 

3.379 

5o 

Douai.  —  M.  Demelincourt  Joseph  est  chargé,  pour  un  an,  du  cours  de  cor  à 
l'Ecole  nationale  de  musique  de  Douai. 

Montpellier.  —  Par  arrêté  du  19  avril,  une  allocation  de  500  francs  est  accor- 
dée à  la  Schola  cantorum  de  Montpellier. 
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Concerts.  —  Ce  serait  une  erreur  de  croire  qu'après  Pâques  les  concerts 
chôment  à  Paris  :  ils  sont  de  plus  en  plus  nombreux.  Ce  serait  une  autre  erreur 
de  croire  que  cette  débauche  de  musique  témoigne  d'un  goût  très  musical  dans 
le  public  ou  d'une  pléthore  de  grands  artistes.  La  vérité,  c'est  qu'un  petit  nom- 
bre d  artistes  méritent  seuls  d'être  entendus;  mais  tous  les  exécutants  (et  ils  sont 
légion  !)  se  croient  appelés  à  faire  partie  de  l'élite.  Parmi  les  meilleurs,  et  pour 
la  seule  salle  Pleyel,  voici  les  concerts  annoncés  pour  la  ire  quinzaine  du  mois  : 

Le  2  mai,  M.  Lucien  Wurmser,  4  h.,  et  la  Société  des  instruments  an- 
ciens, 9  h.  —  Le  3,  M,  et  Mme  E.  Ciampi,  4  h.,  et  Mme  Canivet  (élèves),  9  h.  — 
Le  4,  Mme  Cam.  Chevillard  (élèves),  2  h.,  etM1Ie  Antoinette  Lamy,  9  h.  —Le  5, 
Mme  Francell-Fernet  (élèves),  1  h.  —  Le  6,  M1Ie  Ziélinska,  harpiste,  9  h.  —  Le  7, 
MM.  Ysaye  et  Pugno,  4  h.,  et  M"e  Magd.  Godard  (élèves^  9  h.  —  Le  8, 
Mme  Georges  Marty(  avec  le  concours  de  M.  Massenet),  9  h.  —  Le  9,  MIleC.  Bou- 
tet  de  Monvel  (élèves1,  th.—  Le  10,  MM.  Ysaye  et  Pugno,  9  h.  —  Le  11, 
M.  E.-M.  Delaborde,  9  h.  —  Le  12,  Mlles  L.  et  A.  Cortot  (élèves),  1  h.  —  Le 
13,  MM.  Ysaye  et  Pugno,  4  h.,  et  Mme  A.  Laïdlaw,  9  h  —  Le  14,  Mlle  Blanche 
Selva,  et  le  15,  MM.  Ysaye  et  Pugno,  9  h. 

—  On  annonce  pour  le  6  juin  (salle  Gaveau)  un  premier  Festival  de  musique 
française  —  par  opposition  aux  œuvres  étrangères  dont  on  nous  régale  —  donné 
par  Mme  Camille  Fourrier,  sous  le  patronage  de  la  princesse  de  Cystria-Fau- 
cigny,  de  M.  d'Indy  et  Fauré,  avec  le  concours  de  Clarence  von  Amelungen  et 
de  M.  Chevillard  (orchestre  et  chœur  des  concerts  Lamoureux).  Le  programme 
est  des  plus  brillants  (billets  chez  Durand).  Entre  autres  numéros  sensationnels, 
on  y  jouera  la  Damoiselle  Elue,  de  M.  Debussy. 

En  attendant  on  répète,  à  l'Opéra,  la  Catalane  de  M.  F.  Le  Borne;  à  l'Opéra- 
Comique,  l'Ariane  et  Barbe-Bleue  de  M.  Dukas  :  et  au  Châtelet,  M.  G.  Pierné 
soumet  à  rude  épreuve  un  colossal  orchestre  en  lui  faisant  travailler  la  difficile 
partition  de  Salomé. 
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Correspondance. 


Nous  recevons  la  lettre  suivante 


Monsieur  le  Directeur, 


Je  viens  de  relire  l'article  consacré  par  M.  Franck  Choisy  à  la  musique  byzan- 
tine dans  le  numéro  du  Ier  avril  de  la  Revue  musicale.  Voulez-vous  me  permettre 
d'y  ajouter  quelques  détails,  qui  répondront  à  plusieurs  questions  posées  par 
l'auteur  de  cette. intéressante  étude). 

Je  travaille  en  effet  la  question  depuis  plus  de  dix  ans,  faisant  porter  mes  in- 
vestigations plus  particulièrement  sur  la  période  archaïque  de  ce  chant.  En  ce 
moment  même,  je  corrige  les  épreuves  d'une  Introduction  à  la  paléographie 
musicale  byzantine  qui  doit  servir  de  préface  au  catalogue  des  manuscrits  de  cet 
art  que  nous  possédons  en  France.  J'en  détache  ici  quelques  conclusions  expo- 
sées plus  au  long  dans  cet  ouvrage  : 

i°  L'opinion  qui  veut  chercher  l'origine  de  l'écriture  musicale  byzantine  dans 
un  alphabet  démotique  est  depuis  longtemps  abandonnée.  De  fait,  plus  nous 
remontons  le  cours  desâges,  plus  les  notations  byzantines  (il  y  en  a  eu  plusieurs) 
se  rapprochent  des  formes  simples  des  signes  prosodiques,  commed'ailleurs  les 
neumes  romains  :  Ex  accenlibus  toni  oritar  figura  que  dicitur  neuma.  Cela 
n'empêche  pas  que  les  Byzantins,  comme  les  Latins,  onl  eu  des  manuscrits  à 
lettres  significatives. 

20  Nous  avons  à  Paris  des  manuscrits  en  notation  ekphonétique  (du  genre  de 
celui  photogravé  dans  votre  numéro  d'avril),  datant  du  ve  au  xvie  siècle.  J'ai  pu 
distinguer,  à  l'aide  de  ces  nombreux  manuscrits  (70  manuscrits),  trois  phases  de 
la  notation  ekphonétique. 

30  Permettez-moi  aussi  d'annoncer  que  j'ai  découvert  un  admirable  spécimen 
de  notation  paléobyzantine,'  antérieur  à  la  notation  dite  damascénienne.  Ce 
spécimen  comprend  plusieurs  folios  d'un  pentecostarion. 

40  Enfin  notre  Bibliothèque  nationale  garde  un  certain  nombre  de  manuscrits 
antérieurs  au  xme  siècle,  en  notation  constantinopolitaine.  (Le  P.  Thibaut,  clans 
son  ouvrage  récent  sur  l'origine  byzantine  de  la  notation  neumatique  de  l'Eglise 
latine,  —  opinion  que  je  ne  partage  pas,  —  ne  pouvait  connaître  que  trois 
de  ces  manuscrits.) 

50  C'est  seulement  alors  qu'apparaissent  les  manuscrits  des  Kallopistai  de 
l'école  de  Koukouzélès,  qui  ont  multiplié  outre  mesure  les  hypostases  ou  signes 
de  chironomie  (ce  que  M.  Franck  Choisy  appelle  «  jeu  de  main  »),  signes 
aphones.  (V.  article  cité,  p.  192  et  s.) 

Or  la  meilleure  preuve  que  la  tradition  moderne  n'a  pas  dévié,  en  ce  qui  con= 
cerne  ces  signes  aphones,  c'est-à-dire  «sans  voix  »,  n'indiquant  que  des  nuances, 
se  trouve  dans  les  manuscrits  de  chant  et  les   traités  du  moyen  âge. 

En  effet,  la  même  mélodie,  avec  la  même  notation  (quelques  variantes  d'éco- 
les), que  nous  trouvonsdansunmanuscrit  ennotationpaléobyzantine,  se  retrouve 
avec  de  très  rares  hypostases  dans  les  manuscrits  en  notation  constantinopoli- 
taine, puis,  avec  des  hypostases  chironomiques  de  plus  en  plus  nombreuses,  dans 
les  codices  de  la  notation  hagiopolite  et  de  l'école  de  Koukouzélès.  Et  comme  ees 


240  CORRESPONDANCE 

grands  signes  (signes  rouges)  se  retrouvent  parfois  semblables  aux  caractères 
phonétiques  ou  chantés,  cela  explique  les  confusions  regrettables  que  signale 
M.  Franck  Choisy,  page  194. 

Mais  le  fait  même  que  les  caractères  aphones,  constamment  modifiés,  n'exis- 
taient pas  primitivement  et  sont  en  grande  partie  disparus,  indique  suffisam- 
ment qu'ils  étaient  secondaires,  et  que  les  caractères  phonétiques  seuls  ont  tou- 
jours été  chantés.  D'ailleurs,  les  traités  que  nous  possédons,  depuis  le  xne  siècle 
sont  très  nets  sur  ce  point. 

M.  Franck  Choisy  me  permettra  aussi  d'ajouter  que  la  première  édition  des 
Ao^aorr/à  dulampadarios  Pierre  de  Péloponnèse  fut,  comme  Ylsagoge  de  Chry- 
santhe,  imprimée  à  Paris,  chez  Rignoux,  et  les  types  gravés  également  par  un  de 
nos  compatriotes.  Ces  caractères  ne  sont-ils  pas  encore  à  l'Imprimerie  nationale? 

La  Bibliothèque  nationale  possède  d'ailleurs  tout  un  lot  de  manuscrits  se  rat- 
tachant aux  réformes  de  Pierre  de  Péloponnèse  et  deChrysanthe  deMadyte,  avec 
des  transcriptions  autographes  de  ce  dernier  musicologue. 

Puis-je  vous  demander  de  transmettre  ces  détails  à  M.  Franck  Choisy,  par  l'in- 
termédiaire de  la  Revue  ? 

Veuillez  agréer,  etc.. 

A.  Gastoué. 


Les  épreuves  de  V article  de  M.  Choisy,  éphore  du  Conservatoire  d'Athènes,  ne 
nous  étant  pas  parvenues  à  temps,  par  suite  d'un  retard  de  la  poste,  nous  compense- 
rons cette  lacune  dans  notre  prochain  numéro. 


Le  Gérant  :  A.  Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 


La 

REVUE     MUSICALE 

(Honorée  d'une  souscription  du  Ministère  de  l'Instruction  Dubliaue.) 


N°  10  (septième  année)  15  Mai  1907 


Les  œuvres  récentes» 


SaLOMÉ,     I     ACTE,     POÈME     d'ÛSCAR     WlLDE,      MUSIQUE     DE      RlCHARD     STRAUSS 

(théâtre  du  Chatelet).  —  J'ai  rarement  vu  à  Paris  une  salle  aussi  éblouissante 
d'élégance  que  celle  du  Chatelet,  le  soir  où  a  été  donnée  la  répétition  générale 
de  Salomé.  Gomme  équivalent,  au  point  de  vue  de  l'éclat  des  diamants,  de  la 
distinction  des  personnes,  et  de  tout  ce  qui  constitue  la  réunion  vraiment  sélect, 
je  ne  trouve  dans  mes  souvenirs  que  le  gala  organisé  à  l'Opéra,  il  y  a  quelques 
années,  en  l'honneur  du  roi  Edouard,  et  où  les  comtesses,  marquises,  du- 
chesses, etc.,  toutes  coiffées  de  leur  couronne,  faisaient  au  monarque  anglais, 
dans  la  corbeille  du  premier  étage,  comme  un  radieux  cortège  de  reines.  Ces 
honneurs  et  ce  déploiement  extérieur  pour  Salomé,  est-il  besoin  de  le  dire  ? 
n'avaient  pas  des  causes  purement  musicales,  bien  que  M.  Richard  Strauss  soit 
considéré  en  France  comme  un  compositeur  de  grand  talent,  et  que  son  dernier 
ouvrage,  par  suite  de  circonstances  diverses,  tînt  les  esprits  en  éveil.  La  pre- 
mière audition  de  ce  drame  énorme,  acclamé  dans  tel  pays,  repoussé  dans  tel 
autre,  et  la  présence  de  l'auteur  lui-même  au  pupitre,  ont  fourni  au  gouver- 
nement français,  aux  ambassadeurs,  et,  par  eux,  à  la  partie  la  plus  brillante  de 
la  société  parisienne,  l'occasion  de  faire  une  manifestation  de  bon  aloi  :  le  secret 
état  d'esprit  de  la  plupart  de  ces  auditeurs  de  marque  m'a  paru  être,  avec  l'im- 
patience de  voir  une  chose  rare  et  réputée  un  peu  scandaleuse,  le  désir  de  donner 
un  pendant  à  l'accueil  si  cordial  récemment  fait  par  1  Empereur  d'Allemagne 
à  MM.  Saint-Saëns,  Massenet,  Xavier  Leroux.  Un  devoir  très  précis  de  cour- 
toisie internationale  a  coïncidé  avec  l'estime  due  à  un  grand  musicien,  avec  le 
goût  artistique  d'une  élite,  la  perversité  de  quelques-uns,  et  le  snobisme  de 
presque  tous. 

La  pièce  a  été  suivie  avec  une  attention  sans  défaillance  et  une  sorte  de 
curiosité  haletante.  Elle  a  fait  certainement  une  forte  impression;  je  n'oserais 
cependant  pas  affirmer  qu'elle  a  ému  autant  qu'étonné.  D'abord,  rappelons  en 
deux  mots  le  sujet. 

La  scène  représente  la  terrasse  du  palais  d'Hérode.  A  la  porte  de  la  salle  du 
festin  se  tient  le  jeuneofficier  Narraboth.  La  princesse  Salomé,  qui  a  fui  l'orgie, 
apparaît. 

Tout  à  coup,  du  fond  d'une  citerne  voisine  Où  est  enfermé  le  prophète  Jocha- 
naan,  s'élève  la  voix  du  prisonnier.  Il  prédit  la  venue  de  la  religion  nouvelle. 
R.  M.  19 
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Salomé,  impérieuse,  exige  qu'on  lui  montre  le  prisonnier.  Narraboth  n'y  consent 
que  parce  qu'il  est  subjugué  par  son  amour  pour  la  princesse. 

Dès  qu'apparaît  Jochanaan,  Salomé  lui  crie  son  amour.  Narraboth  se  tue  à 
ses  pieds  sans  qu'elle  s'en  aperçoive. 

Jochanaan,  insensible,  maudit  Salomé  et  sa  mère  Hérodias,  femme  d'Hérode. 
Mais  voici  Hérode  et  ses  convives  qui  sortent  du  festin.  Le  tétrarque  de  Judée, 
excité  par  les  vins,  demande  successivement  à  Salomé  de  manger  des  fruits,  de 
boire  à  sa  coupe  et  de  danser  avec  lui.  Salomé  refuse  tout,  mais,  se  ravisant 
tout  à  coup,  elle  acceptera  de  danser  si  Hérode  lui  jure  de  lui  accorder  tout  ce 
qu'elle  lui  demandera.  Hérode  fait  le  serment  fatal,  et  Salomé  danse  la  «  Danse 
des  Sept  Voiles  »,  au  bout  de  laquelle  elle  tombe  éperdue  aux  pieds  du  té- 
trarque. 

Salomé  réclame  alors  la  rançon  qui  lui  est  due  :  elle  veut,  sur  un  plat  d'argent, 
la  tête  du  prophète  Jochanaam  En  vain,  Hérode  lui  offre  en  échange  toutes  les 
richesses  du  royaume  :  Salomé,  implacable,  réclame  la  tête  de  Jochanaan. 

Terrifié,  Hérode  accepte.  Le  bourreau  descend  dans  la  citerne  ;  on  entend 
dans  le  silence  un  gémissement,  et  bientôt  la  tête  du  supplicié  apparaît,  sortie  du 
puits  par  le  bras  du  bourreau. 

Tous  les  assistants  sont  atterrés.  Salomé  prend  des  mains  du  bourreau  la  tête 
de  Jochanaan,  et  exhale  devant  le  prophète  mort  l'amour  qu'il  lui  a  refusé  de  son 
vivant. 

Hérode,  effrayé  et  écœuré,  s'écrie  :  «  Qu'on  tue  cette  femme  !  » 

Les  soldats  se  précipitent  sur  Salomé  et  l'écrasent  sous  leurs  boucliers. 

En  un  pareil  livret,  d'un  caractère  ultra-romantique,  tout  est  violent  et  haut  en 
couleur,  mais  à  peu  près  rien  n'est  de  nature  à  toucher,  parce  que  tout  semble 
faux,  contourné,  conventionnel,  gonflé  d'un  mauvais  esprit  de  raffinement  et 
d'outrance.  Les  personnages  ne  sont  pas  assez  étudiés  pour  paraître  humains,  et 
ressemblent  à  de  gigantesques  pantins,  habillés  de  costumes  rutilants.  Les 
passions  ne  sont  que  des  gestes  de  folie  ou  de  brutalité.  Le  public  est  cependant 
haletant,  parce  que  la  musique  de  M.  Strauss  supplée  à  la  vérité  —  seule  source 
de  poésie  et  d'émotion  —  en  sollicitant  toujours  l'imagination  et  en  maintenant 
jusqu'au  bout  l'auditeur  dans  l'attente  de  quelque  chose  de  très  pathétique.  Le 
poème  n'est  pas  humain  ;  la  musique  veut  l'être.  Elle  reste  pourtant  superficielle 
(ou  d'une  psychologie  qui  porte  à  faux)  et  décorative,  comme  une  grande  com- 
position de  M.  Rochegrosse. 

Il  y  a,  dans  l'esthétique  de  M .  Richard  Strauss,  quelque  chose  d'assez  grossier  : 
c'est  cette  idée,  que  plus  une  œuvre  est  longue  et  énorme,  plus  elle  est  belle.  La 
quantité  et  la  «  fourniture  »  semblent  avoir  pour  lui  une  importance  capitale.  Il 
réunit  tous  les  actes  d'un  drame  en  seul  bloc  (une  heure  trois  quarts  de  musique 
continue),  il  multiplie  les  instruments,  il  crée  des  difficultés  d'exécution  nou- 
velles, il  accumule  les  parties  en  contrepoint,  comme  si,  en  tout,  il  voulait 
gagner  une  gageure  ou  s'emparer  d'un  record.  Il  a  peut-être  du  génie  :  il  n'a 
certainement  pas  de  goût  (je  parle  du  goût  tel  que  nous  le  comprenons).  Nous, 
Français,  nous  sommes  d'une  autre  école.  Nous  voulons  qu'une  œuvre  quelconque 
ait  pour  base  une  observation  faite  soit  dans  la  vie  réelle,  soit  dans  l'Histoire, 
et  que  la  fantaisie  elle-même  ne  soit  qu'un  ingénieux  moyen  d'être  vrai  avec 
grâce  et  légèreté.  Nous  admirons  sans  doute  des  drames  terribles  comme  les 
Choép'hores  d'Eschyle,  ou  YŒdipe  Roi  de  Sophocle,  comme  Macbeth  et  Jules 
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César  ;  mais  nous  voulons  que  ces  drames,  outre  leur  fonds  de  vérité  historique 
ou  humaine,  aient  une  mesure,  des  proportions  raisonnables,  médiocre  aliquid, 
comme  disaient  les  Latins,  ou  «  une  juste  grandeur  »,  selon  la  traduction  que 
notre  Racine  donnait  de  ce  mot.  Nous  apprécions  un  dîner,  non  d'après  la  gros- 
seur des  portions  servies  (choux  aigres,  saucisses,  hareng,  lard,  pommes  de  terre 
et  œufs  durs  superposés),  mais  d'après  leur  finesse;  et  nous  estimons  que  dans  le 
festin  des  barbares,  décrit  par  Flaubert  dans  Salammbô,  il  y  a  place  pour  un 
glouton,  non  pour  un  délicat.  Nous  ne  pensons  pas  que  la  Vénus  de  Milo  ou 
l'Apollon  du  Belvédère  seraient  plus  beaux  s'ils  avaient  la  même  hauteur  que  la 
tour  Eiffel.  A  une  maison  de  dix-huit  étages  sur  l'avenue  n°...,  nous  préférons 
la  villa  d'Horace,  riante  sous  le  ciel  latin,  avec  son  bouquet  d'arbres  et  sa  source 
vive,  et,  sous  la  treille,  le  jeune  échanson  couronné  d'un  simple  myrte.  A  l'art 
de  M.  Strauss  j'oppose  celui  d'un  Bizet.  Le  premier  m'étonne  ;  le  second  me 
charme.  L'un  m'éblouit  ;  l'autre  me  pénètre  et  m'enchante.  Entre  les  deux  je 
n'hésiterais  pas  à  choisir.  Affaire  de  routine,  probablement,  et  d'étroitesse 
d'esprit  1 

Il  y  a  quelque  chose  de  grossier,  de  lourdement  germanique,  dans  l'esthétique 
de  M.  Richard  Strauss.  Ce  compositeur  est  une  manière  d'ogre  ;  il  juge  de  notre 
estomac  d'après  le  sien  !  Mais  il  y  a  aussi  dans  son  art  quelque  chose  d'admi- 
rable :  c'est  sa  puissance  même,  sa  force  de  résistance  dans  les  records  de  masse 
et  de  durée  où  il  s'engage,  sa  faculté  d'écriture,  son  contrepoint  babylonien,  sa 
science  des  architectures  sonores  et  des  timbres,  et,  avec  les  ressources  incom- 
parables de  sa  technique,  sa  fécondité  d'imagination.  Le  goût  du  «  grand  »  dans 
la  symphonie  n'est  pas  à  la  portée  du  premier  venu  ;  il  est  ici  le  signe  évident 
d'une  personnalité  artistique  fort  remarquable.  Etre  très  personnel,  très  original 
par  quelque  endroit,  —  et  produire  beaucoup,  —  c'est  peut-être,  après  tout,  par 
là  que  doivent  se  manifester  les  grands  artistes  !  Les  idées  mélodiques  de 
M.  Strauss  sont  d'une  abondance  merveilleuse,  —  je  voudrais  que,  considérées 
en  elles-mêmes,  elles  fussent  d'une  qualité  plus  haute.  Quelquefois  elles  ne 
sont  qu'étranges  ;  mais  elles  sont  traitées  de  main  de  maître.  Es  ist  ja  Kolossal  ! 
Il  faut  répéter,  sans  ironie,  cette  exclamation  familière  à  nos  voisins.  Je  ne 
partage  pas  l'avis  d'un  compositeur  parisien  qui  jugeait  ainsi  cette  musique  : 
«  Ce  sont  des  ragots  de  restaurant  à  vingt-cinq  sous,  mais  accommodés  par  le 
chef  cuisinier  de  l'Empereur  d'Allemagne.  »  —  Et  voilà  des  impressions  bien 
contradictoires.  Je  n'en  puis  donner  d'autres  après  une  première  audition.  Peut- 
être  aurai-je  à  les  modifier  dans  la  suite  !  —  J.  C. 

«  Ariane  et  Barbe-Bleue  »,  3  actes,  paroles  de  M.  Maeterlinck,  musique  de 
M.  Paul  Dukas  (théâtre  de  l'Opéra-Comique).  —  Voici  une  œuvre  de  très  haute 
valeur  artistique,  et  dont  le  succès  a  été  très  vif.  M.  Dukas,  né  à  Paris  en  1865 
et  ancien  élève  de  notre  Conservatoire,  premier  prix  de  contrepoint  et  de  fugue 
en  1886,  lauréat  du  concours  de  Rome  (2e  prix)  en  1888,  était  déjà  très  estimé 
par  les  connaisseurs  pour  un  certain  nombre  d'ouvertures  (le  Roi  Lear,  Gœtz 
von  Berlichingen,  Polyeucte),  une  symphonie,  et  surtout  Y  Apprenti  sorcier  (1897), 
qui  est  une  des  plus  heureuses  compositions  de  notre  temps.  Son  dernier 
ouvrage,  monté  par  M.  Carré  avec  l'art  et  le  luxe  qui  lui  sont  habituels,  est 
extrêmement  brillant  et  d'une  beauté  musicale  réelle  ;  j'aurai  à  peine  à  faire 
une  réserve,  sur  un  point  d'ailleurs  capital. 
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M.  Dukas  a  d'abord  travaillé  sur  un  poème  très  plaisant  et  original,  écrit  en 
igor  par  M.  Maeterlinck,  esprit  subtil  et  délicat  qui  aime  la  naïveté  —  et  par  con- 
séquent la  profondeur  —  des  choses  enfantines.  Entre  ses  mains,  un  conte  de 
Perrault  est  devenu,  sans  rien  perdre  de  sa  fraîcheur  et  de  sa  couleur,  une  suite 
de  symboles  philosophiques.  Pour  la  caractéristique  de  ce  livret,  je  citerai 
l'excellente  analyse  de  notre  confrère  M.  Henry  Bidou,  du  journal  les  Débats  : 

«  Au  début,  par  les  fenêtres  d'une  salle  vide  dans  le  château  de  Barbe-Bleue,  on 
entend  les  voix  de  la  foule  ;  on  apprend  ainsi  que  Barbe-Bleue  ramène  dans  son 
carrosse  une  femme  qui  est  la  sixième,  et  qu'elle  est  très  belle.  Elle  entre,  suivie 
de  la  nourrice  ;  elle  se  nomme  Ariane;  Barbe-Bleue  lui  a  donné  les  six  clés  d'ar- 
gent qui  ouvrent  les  portes  permises,  et  la  clef  d'or  qui  ouvre  la  porte  interdite. 
La  nourrice  tourne,  avide  et  effrayée,  les  clés  d'argent,  et  voici  ruisseler  d'une 
porte  les  améthystes,  d'une  autre  les  saphirs,  d'une  autre  les  perles,  d'une  autre 
les  émeraudes,  d'une  dernière  les  rubis,  menace  de  mort,  de  la  dernière  enfin 
l'aveuglante  lumière  des  diamants,  «  en  qui  s'agite  la  passion  de  la  clarté  qui  a 
tout  pénétré,  ne  se  repose  pas  et  n'a  plus  rien  à  vaincre  qu'elle-même  ».  Et  der- 
rière eux  paraît  la  porte  interdite,  aux  serrures  d'or.  C'est  celle-là  seule  qui 
importe.  Ariane  l'ouvre,  non  par  curiosité,  mais  parce  que  sa  conscience  l'y 
contraint.  «  Il  faut  d'abord  désobéir  :  c'est  le  premier  devoir  quand  l'ordre  est 
menaçant  et  ne  s'explique  pas.  »  La  porte  ouverte  ne  laisse  voir  qu'une  ombre 
d'où  s'élèvent  les  chants  des  femmes  captives.  Barbe-Bleue  paraît  et  veut 
entraîner  Ariane.  Mais  déjà  les  paysans,  qui  guettent  aux  alentours,  s'élancent 
pour  la  délivrer.  Ariane  les  arrête  d'un  geste  :  — Que  me  voulez-vous  ?  dit-elle.  Il 
ne  m'a  fait  aucun  mal. 

«  Tel  est  lepremier  acte.  Nousentendons  aisément  que  les  femmes  sont  captives 
dans  un  cachot  dont  la  porte  s'ouvre  sur  les  clartés  de  l'esprit,  et  que  celle  qui 
les  délivrera  sera  celle  qui  se  révoltera  contre  les  lois  de  la  force,  et  qu'elle 
vaincra  par  la  puissance  de  la  volonté,  delà  beauté  et  de  la  paix.  Mais  qu'une 
glose  a  peu  de  grâce  auprès  d'un  mythe  !  Au  second  acte,  Ariane  est  descendue 
dans  le  cachot  où  les  cinq  premières  femmes  sont  captives.  Elle  les  embrasse  et 
elles  ont  peur  d'elle.  Leur  prison,  profonde  et  noire,  est  à  peine  close.  Une  porte 
qu'elles  peuvent  ouvrir  laisse  apercevoir  une  grande  clarté.  Mais  elles  ont  peur 
de  cette  clarté  ;  elles  croient  qu'elle  vient  de  la  mer,  qui  les  submergera.  Ariane 
tire  les  verrous,  brise  les  vitres,  et  le  ciel  pur  apparaît.  Les  captives  s'enivrent  du 
premier  sourire  de  leur  liberté.  Ainsi  finit  le  second  acte. 

«  Au  troisième,  elles  errent  dans  le  château.  Le  château  est  enchanté  ;  quand 
elles  ont  voulu  franchir  les  fossés,  les  ponts  se  sont  levés  d'eux-mêmes.  Elles 
restent  captives,  mais  dans  un  séjour  enchanté.  Elles  ont  des  âmes  puériles  et 
Vaines.  Elles  s'enveloppent  d'étoffes  charmarrées,  et  Ariane  leur  apprend  à 
délivrer  leurs  cheveux,  leurs  bras  et  leurs  seins,  et  à  s'orner  de  pierreries  :  ce 
qui  veut  dire,  je  pense,  à  vivre  en  vérité  et  en  beauté.  Cependant  Barbe-Bleue 
revient  pour  les  ressaisir,  accompagné  d'une  escorte  de  nègres  ;  comme  il  va 
franchir  les  fossés,  les  paysans  se  jettent  sur  lui,  le  lient  et  l'apportent  à  Ariane. 
Ariane  le  délivre  et  soigne  ses  plaies.  Ainsi  la  femme  nouvelle,  protégée  par  le 
peuple,  usera  de  sa  liberté  nouvelle  pour  défendre  à  son  tour  contre  ce  même 
peuple  l'ancien  tyran  qui  la  tenait  prisonnière.  Mais  la  porte  est  ouverte  et  la 
campagne  est  bleue.  Ariane  s'en  va  et  engage  ses  sœurs  à  la  suivre  par  l'univers. 
C'est  ici  la  dernière  péripétie.  Elles  refusent.   Elles  demeurent   captives  volon* 
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taires,dans  le  château  enchanté  où  elles  ont  vécu.  Les  femmes  ne  veulent  point 
Être  délivrées.  Quand  tous  les  verrous  tomberaient,  elles  auraient  peur  de  la 
lumière  et  de  la  liberté.  Elles  resteront  d'elles-mêmes  dans  le  château  de  Barbe- 
Bleue. 

«  Le  mythe  est  beau,  mais  c'est  le  poème  qu'il  faut  écouter.  On  l'écoutera  mal 
si  on  cherche  à  enfermer  les  belles  paroles  simples  et  jusqu'à  l'étoffe  musicale 
dans  un  caveau  de  raison  plus  cruel  que  Barbe-Bleue.  Il  faut  se  laisser  le  droit 
de  rêver.  «  Une  allégorie,  a  dit  Maeterlinck  lui-même,  a  un  millier  d'ailes.  » 

Ne  vous  étonnez  pas  que  nous  insistions  sur  l'analyse  du  livret.  Aujourd'hui, 
il  a  une  importance  capitale  !  De  même  que  les  interprètes  se  préoccupent  moins 
de  chanter  que  de  jouer,  les  compositeurs  veulent,  avant  tout,  suivre  de  près  une 
donnée,  et  approprier  leur  langage  à  des  idées  précises.  Sur  ce  poème,  M.  Dukas 
a  écrit  une  partition  très  indépendante  et  très  riche  de  formes,  extrêmement 
colorée,  où  le  drame  lyrique  absorbe  «  le  conte  »  et  où  l'on  trouve  la  plupart 
des  procédés  présentement  à  la  mode,  —  dissonances,  rythmes  contrariés,  belle 
et  savante  incohérence  d'écriture,  —  mais  avec  des  idées  personnelles,  et,  en 
dépit  de  la  confusion  apparente,  une  science  très  remarquable  de  la  construction 
symphonique.  Tout  d'abord,  je  regrettais  qu'un  conte  de  Perrault  fût  alourdi  et 
compliqué  par  l'emploi  de  toutes  les  ressources  de  la  grande  symphonie  mélo- 
dramatique  et  réaliste.  Mais,  comme  on  l'a  vu,  nous  sommes  très  loin  de  Per- 
rault, lequel  ne  fournit  plus  qu'un  symbole,  un  cadre  à  des  pensées  profondes. 
La  philosophie  n'est  peut-être  pas  à  sa  place  à  l'Opéra-Comique  ;  ce  qui  est  tou- 
jours bienvenu,  c'est  un  talent  personnel  et  indépendant,  un- compositeur  qui 
a  vraiment  le  don  de  création.  Cette  originalité,  je  dois  le  dire,  n'est  pas  tou- 
jours exempte  d'alliage.  M.  Dukas,  en  nous  peignant  l'histoire  de  Barbe-Bleue 
et  de  ses  femmes,  imite  parfois  le  Siegfried  de  Wagner,  et  quelques-unes  de  ses 
combinaisons  mélodiques  imposent  le  souvenir  de  Siegfried-Idyll  ;  c'est  peu  de 
chose,  un  reste  inévitable  des  habitudes  d'antan.  Ce  que  je  reprocherai  à 
M.  Dukas,  —  et  ceci  est  peut-être  encore  dû  à  une  survivance  de  l'art  wagnérien, 

—  c'est  une  certaine  longueur  dans  quelques  scènes  (en  particulier  dans  celle  du 
2e  acte  qui  se  passe  dans  le  cachot  noir  où  sont  enfermées  les  prisonnières  ;  l'effet 
esthétique  est  à  peu  près  celui  du  prélude  de  la  Gôtterdàmmerung  !).  J'ai  surtout 

—  et  c'est  là  ma  seule  réserve  importante  —  à  lui  reprocher  la  façon  dont  il  a 
traité  la  partie  purement  vocale  de  son  oeuvre. 

M.  Dukas  est  un  instrumentiste  etun  symphoniste  de  premier  ordre.  Léchant,  - 
il  ne  le  connaît  pas,  ou  bien  il  le  méprise.  Dans  son  opéra,  on  ne  chante  pas.  Si 
d'aventure  apparaît  l'esquisse  d'une  mélodie,  elle  est  écrasée  par  le  fracas  des 
cuivres,  et  pas  un  mot  ne  parvient  à  l'oreille  de  l'auditeur.  Toujours  des  récita- 
tifs, des  formules-tronçons  ;  jamais  d'ensemble  !  Il  y  avait,  dans  le  poème,  un 
élément  de  mélodie  tout  à  fait  exquis  :  ce  sont  les  jeunes  femmes  de  l'ogre, 
d'abord  dans  leur  prison  souterraine,  puis  remontant  à  la  lumière  et  à  la  vie, 
reparaissant  dans  le  beau  château  féerique  avec  des  habits  d'or,  au  milieu  des 
perles  et  des  joujoux  très  précieux,  enfin  penchées  sur  le  tyran  blessé  et  garrotté, 
qu'elles  soignent  généreusement  en  oubliant  sa  cruauté  passée.  Vous  penserez 
comme  moi  qu'il  y  avait  là  lé  sujet  charmant  d'un  quintette  vocal  ;  M.  Dukas  a 
été  d'un  autre  avis.  Pour  rester  fidèle  à  son  «  esthétique  »,  —  laquelle  veut  qu'on 
ne  soit  pas  au  théâtre  pour  se  divertir,  —  il  ne  nous  a  jamais  donné  ce  quintette 
attendu,  et  dont  l'occasion  s'offrait  si  souvent.  Il  a  eu  grand  tort  ;  son  «  drame 
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lyrique»  n'y  aurait  rien  perdu-  Une  omission  de  ce  genre  est  impardonnable, 
etj 'irai  jusqu'au  bout  de  ma  pensée  :  si  M.  Dukas  n'a  pas  écrit  le  quintette  —  à 
la  manière  de  Bizet  —  qu'exigeait  le  poème,  je  soupçonne  que  la  raison  en  est  fort 
simple  :  c'est  que  le  quintette  pour  voix  de  femmes  est  chose  trop  difficile.  —  J.  C. 

Concert  de  harpe  chromatique.  —  Mlle  Hélène  Zielinska  a  donné  le  6  mai 
dernier  son  concert  annuel  à  la  salle  Pleyel.  Cette  charmante  artiste  pratique  la 
harpe  chromatique.  Nous  ne  parlerons  point  de  son  talent  d'exécution  :  le  talent 
à  Paris  est  la  chose  qui  manque  le  moins,  il  y  a  autant  de  talents  inconnus  que 
de  réputations  surfaites.  Mais  Mlle  Zielinska  a  tout  à  la  fois  la  réputation  et  le 
mérite.  Ce  qui  nous  plaît  en  elle,  c'est  le  sentiment  qu'elle  a  de  la  probité  de  son 
art.  Le  programme  de  chacun  de  ses  concerts  n'est  point  un  programme  de  har- 
piste, car  on  ne  nous  a  guère  habitués  à  les  concevoir  tels,  c'est  le  choix  d'une 
musicienne,  qui  ignore  les  fantaisies,  les  morceaux  de  virtuosité  banale,  les 
restes  falots  d'un  romantisme  dont  la  harpe  s'était  faite  le  dernier  écho  et  le  der- 
nier refuge.  Qu'on  vienne  arguer  que  la  littérature  de  cet  instrument  est  lamen- 
tablement pauvre  :  à  cela  le  programme  du  concert  de  MUe  Zielinska  est  une 
réponse  heureuse.  Nous  y  relevons  une  sonate  pour  violon  et  luth  du  grand 
maître  que  fut  Rust  (1 739-1796),  des  pièces  de  clavecin  de  J.-B.  Lceillet,  de  Scar- 
latti,  de  Bach  même.  La  harpe  chromatique  a  rendu  luth  et  clavecin  sans  rien 
altérer  du  texte  original.  Il  est  évident  que  ces  oeuvres  ne  sont  point  des  con- 
cessions faites  au  public;  mais  à  en  juger  par  les  applaudissements  prodigués  à 
Mlle  Zielinska,  il  semblerait  que  ce  même  public  n'est  point  désireux  de  tant  de 
concessions.  A  côté  de  Mlle  Zielinska  on  a  surtout  remarqué  la  ravissante  voix 
de  ténor  de  M.  Moughounian.  Il  y  a  quelques  dangers  à  être  ténor,  entre  autres 
celui  de  chanter  le  Renouveau  de  A.  de  Castillon  comme  une  mélodie  de  Mas- 
senet.  M.  Moughounian  est  trop  artiste  pour  être  longtemps  sans  s'en  aper- 
cevoir. —  P.  A. 

Les  origines  du  chant  romain  ;  l'Antiphonaire  grégorien,  par  Amédée  Gas- 

TOUÉ,  PROFESSEUR  DE  CHANT  GRÉGORIEN  A  l'InSTITUT  CATHOLIQUE  DE  PARIS   (i   VOL. 

307  p.,  avec  notations,  chez  Alph.  Picard,  12  fr.). —  C'est  une  question  encore 
insoluble  que  de  savoir  d'où  l'Église  romaine  a  tiré  les  chants  de  son  répertoire. 
Toutes  les  vraisemblances  portent  à  croire  qu'elle  les  a  empruntés  aux  Grecs  de 
l'antiquité.  En  effet,  elle  a  reçu  des  Grecs  tant  d'idées  et  de  traditions  —  y  com- 
pris la  théorie  de  la  musique,  —  qu'il  serait  étrange  qu'il  eût  étéfait  uneexception 
pour  les  mélodies.  Mais  l'Eglise,  —  qui  a  été  fièrement  appelée,  par  un  rabbin, 
«  une  hérésie  juive  »,  —  a  été  la  continuatrice  de  la  Synagogue  et  lui  doit  beau- 
coup aussi.  On  voit  combien  la  question  est  complexe.  A  défaut  de  documents 
musicaux  (car  il  n'y  a  pas  aujourd'hui  un  seul  chant  dont  on  puisse  affirmer 
qu'il  appartenait  à  la  Synagogue  primitive),  on  est  obligé  de  se  rabattre  sur  l'his- 
toire de  la  liturgie  et  sur  des  textes  littéraires.  Quiconque  voudra  s'éclairer  sur 
ces  questions  difficiles,  lira  avec  le  plus  grand  profit  le  livre  de  M.  Amédée 
Gastoué,  résultat  d'une  somme  énorme  de  lectures  et  de  recherches.  La  tendance 
du  livre  est  de  sacrifier  la  tradition  grecque,  chère  à  M.  Gevaert,  au  profit  de 
la  tradition  juive.  J'avoue  ne  pas  être  en  état  de  prendre  parti,  dans  un  sens  ou 
dans  l'autre,  pour  des  motifs  que  l'esprit  scientifique  puisse  admettre.  Je  constate 
seulement  que  la  documentation  de  M.  Gastoué  est  solide  et  puisée  aux  meilleures 
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sources.  Il  y  a  néanmoins  dans  son  travail,  —  ce  qui  paraîtra  excusable,  —  un 
assez  grand  nombre  de  petites  fautes  matérielles,  à  en  juger  par  le  premier  cha- 
pitre. J'en  signalerai  ici  quelques-unes. 

Page  8,  ligne  17  :  Il  y  a  un  office  nocturne.  L'auteur,  qui  donne  le  nom  hébreu  des  offices, 
l'omet  ici.  L'office  nocturne  s'appelle  Arbith  ou  Maarib. 

Même  ligne  :  Le  nom  de  l'office  matutinal  est  mal  ponctué  et  mal  orthographié.  La  seconde 
lettre,  qui  est  un  ch  et  non  un  /;,  doit  être  ponctuée  a  et  non  e  ;  la  troisième  doit  être  ponctuée  i 
et  non  a,  et  la  quatrième  ne  doit  pas  être  ponctuée  du  tout.  Le  mot,  qui  doit  se  lire  cha'harith, 
tel  qu'il  est  transcrit  ici,  se  lirait  chaheraïth. 

Même  page,  ligne  42  :  Deux  points-voyelles  mal  indiqués.  La  première  lettre  et  l'avant- 
dernière  portent  la  voyelle  i  au  lieu  de  é.  Tels  qu'ils  sont  ponctués,  les  mots  se  liraient  Simone 
esri,  au  lieu  de  Semoné  esré. 

Page  1  2,  ligne  29  :  Deux  fautes  d'orthographe  dans  le  premier  mot.  La  seconde  lettre  est  à  sup- 
primer ;  et  la  quatrième  doit  être  k  et  non  n  ;  de  plus,  IV,  qui  n'est  pas  ponctué,  doit  porter  le 
point-voyelle  é.  Il  faut  lire  Pirkê  et  non  Pirnê. 

Page  16,  ligne  12  :  Le  point-voyelle  de  la  première  lettre  manque  dans  le  mot  aieleth  ;  la 
seconde  lettre  devrait  être  ponctuée  comme  la  troisième. 

Même  ligne  :  Ce  n'est  pas  ioneth,  comme  ponctue  l'auteur  pour  les  besoins  de  sa  théorie,  mais 
ionath  qu'il  faut  lire  (v.  Ps.  LVI  hébr.). 

Page  18,  au  bas  :  Le  texte  hébreu  cité  renferme  plusieurs  erreurs  : 

i°  L'accent  souscrit  du  premier  mot  est  <C  et  non  >>. 

20  Le  point-voyelle  du  troisième  mot  doit  être  fait  de  3  points  obliques  et  non  de  deux  pour 
représenter  le  son  ou. 

30  La  dernière  syllabe  du  quatrième  mot  forme  en  réalité  un  mot  à  part,  comme  le  montre  la 
transcription  française  qui  suit. 

4°  Sous  la  première  lettre  du  sixième  mot,  l'auteur  a  confondu  avec  la  forme  de  l'accent  p- 
le  point-voyelle  —  accompagné  de  l'accent  V  Le  mot  doit  se  lire  iaaberou  et  non  iaberou. 

5°  Au  huitième  mot,  l'avant-dernière  lettre  est  surmontée  d'un  point  voyelle  sans  objet,  l'auteur 
ayant  donné  à  un  même  signe'  d'accentuation  sa  valeur  d'accent  et  celle  du  point-voyelle  qui 
lui  ressemble,  et  qui  se  trouve,  dans  le  texte,  placé  sur  la  lettre  suivante. 

'  6°  La  dernière  lettre  du  dernier  mot  constitue  unefaute  de  lecture  ;  c'est  tse  et  non  je  qu'il  faut 
lire  ;  et  la  transcription  exacte  est  aréç  et  non  arêi  (v.  page  19,  ligne  4). 

70  La  seconde  lettre  du  premier  mot  est  un  s  et  non  un  ch,  comme  le  prouve  le  point  qui  sur- 
monte le  jambage  de  gauche  de  cette  lettre.  Il  faut  donc  lire  besoumo  au  lieu  de  beschoumo 
{page  19,  ligne  4). 

Page  19,  ligne  4  :  Au  lieu  delaim,  lire  layam,  et  au  lieu  de  oumaim,  lire  oumayim. 

Même  ligne  :  Omission  du  signe  d'accentuation    |  sous  la  première  lettre  du  mot  iaberou. 

Page  18,  ligne  2  :  Au  lieu  de  soph-phasouq,  lire  soph-pasouq.  Même  page,  ligne  6,  au  lieu  de 
tiphcha,  lire  tipcha. 

Dans  les  noms  hébreux  des  notations  musicales,  il   faut    relever  quelques  fautes  : 

Page  21,  ligne  20  :  Le  mot  n°  27  doit  se  lire  merka  et  non  merkah,  comme  il  est  écrit  ici.  Même 
erreur  au  n°  27,  page    23. 

Page  22,  ligne  1,  premier  mot  de  gauche,  lire  mapa'h  et  non  mapar.  Sur  le  même  mot  autre 
erreur  p.  23,  n°  28,  où  le  mot  est  écrit  mapad  ;  page  22,  ligne  1  :  le  quatrième  et  le  sixième 
mot  en  partant  de  gauche  demanderaient  un  p  final  au  lieu  d'un  p  initial  ou  médial.  Même 
erreur  page  23,  n°  19. 

Page  22,  ligne  2,  n°  13,  lire  athneth  et  non  athna  ;  même  page,  ligne  3,  n°  4,  lire  po\er  et  non 
pour  ;  lemêmemot  est  bien  orthographié  p.  23,  n°  4  ;même  page,  ligne  6,  n°  25,  lire  yoraq  ben 
yomo  et  non  yoma  ;  le  même  mot  est  bien  orthographié  page  23,  n°  25. 

Page  22,  ligne  7,  le  second  mot  à  droite  doit  se  lire  tebiret  non  ternir. 

Page  22,  ligne  8,  n°  1 5,  lire  legarmè  et  non  legarmo.  Autre  faute  sur  le  même  mot,  page  23, 
n°  1  5,  le  garni  èh. 

Même  page,  même  ligne,  nc  8,  lire  yethib  et  non  yeihig.  Le  même  mot  est  bien  orthographié 
page  23,  n°  8. 

Page  23,  n°  5,  lire  Karné  parah,  et  non  Karké. 

Page  23,  n°  9,  lire  pachta  et  non  pa&ta. 

Page  23,  n"  6,  lire  guèrech  et  non  guérés. 

Je  ne  voudrais  pas  qu'on  jugeât  défavorablement  ce  très  savant  ouvraged'après 
ces  notules  critiques.  Après  avoir  étudié  les  «  sources  et  origines  premières  », 
M.  G.  consacre  une  «  2e  partie  »  à  «  l'École  romaine  et  son  enseignement  ». 
(Saint  Grégoire  et    les   musiciens    romains,  la  méthode  et  les  théoriciens,  ve- 
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xie  siècle).  La  «.  3e  partie  »  comprend  «   le   développement  et  la  fixation   du  ré- 
pertoire »  :  l'organisation  de  l'office  romain  et  le  répertoire  grégorien.  —  T. 


Conférence  de  M.  Jules  Combarieu  sur  la  musique  et  la  magie. 

Le  2  mai,  aux  Grafton  Galleries,  M.  Jules  Combarieu  a  fait  à  Londres  une  conférence  sur  «  la 
musique  et  la  magie  »,pour  la  Société  franco-britannique.  La  séance,  présidée  par  M.  Archibald 
Geikie,  professeur  à  l'Université  d'Edimbourg  et  membre  correspondant  de  l'Institut  de  France, 
avait  réuni  un  très  nombreux  et  très  brillant  auditoire,  que  M.  l'Ambassadeur  Cambon  honorait 
de  sa  présence.  Nous  donnons  in  extenso  le  texte  de  cette  conférence.  —  M. 

Mesdames  et  Messieurs, 

Au  moment  de  commencer  cet  entretien,  je  me  demande  s'il  ne  sera  pas  le 
résultat  d'une  «  erreur  sur  la  personne  ».  Tout  à  l'heure,  au  moment  où  j'entrais 
dans  ces  salons,  —  et  trop  tard  sans  doute,  —  on  me  disait  que  vous  attendez 
surtout  de  ceux  qui  viennent  prendre  ici  la  parole,  une  causerie  agréable,  vive, 
spirituelle,  ne  donnant  que  la  fleur  des  choses  ;  et  c'est  ce  qui  m'inquiète.  Ceux 
qui  enseignent  au  Collège  de  France  ne  peuvent  prendre  aucun  engagement 
ferme,  quand  on  leur  demande  d'être  amusants.  C'est  un  règlement  qui  remonte 
à  François  Ier.  Aussi,  je  crains  que  la  très  aimable  société  franco-britannique,  à 
l'appel  de  qui  je  me  suis  rendu,  ne  me  reproche  secrètement,  quand  elle  m'aura 
entendu,  d'avoir  contristé  cette  brillante  réunion,  et  ne  dise  en  retournant  un  mot 
célèbre  :  c'est  un  danseur  qu'il  nous  fallait;  et  c'est  un  calculateur  qui  est  venu  1 

Ce  qui  me  rassure,  c'est  la  bienvenue  que  vient  de  me  souhaiter  un  savant 
éminent,  Sir  Archibald  Geikie,  considéré  en  France,  par  tous  les  hommes  d'étude, 
comme  un  ami  et  comme  un  exemple  ;  c'est  surtout  l'atmosphère  de  sympathie 
qu'un  Français  sent  ici  autour  de  lui.  Je  compte,  en  espérant  bien  qu'elle  produira 
ce  soir  tous  ses  effets,  sur  la  formule  des  relations  charmantes,  à  la  fois  solides 
et  délicates,  qui  se  sont  établies  de  l'un  et  l'autre  côté  du  détroit.  Entre  amis, 
on  est  indulgent  ;  on  se  passe  bien  des  choses  :  on  excuse  un  peu  de  pédantisme 
que  certains  professionnels  traînent  toujours  avec  eux,  même  en  voyage.  Or,  de 
l'entente  cordiale  à  l'amitié,  il  n'y  a  qu'un  pas,  celui  que  les  géographes,  avec 
une  arrière-pensée  évidente,  ont  appelé  le  Pas-de-Calais. 

La  question  dont  je  me  propose  de  vous  dire  quelques  mots  et  qui  se  rattache 
aune  idée  d'harmonie,  est  celle  des  origines  de  l'art  musical.  Des  trois  objets  qu'on 
peut  se  proposer  en  étudiant  la  musique,  —  exécution,  théorie,  histoire,  —  le 
dernier  seul  m'occupera  ;  je  me  hâte  d'ajouter  que,  pour  moi,  l'histoire  de  la 
musique  ne  commence  pas  à  Purcell  ou  à  Palestrina,  pour  se  limiter  aux  races 
anglo-saxonnes  ou  gréco-latines  :  elle  commence  à  l'origine  même  de  la  civili- 
sation et  s'étend  à  tous  les  pays  connus.  Ceci  soit  dit  pour  expliquer  que  je 
prendrai  un  peu  partout  les  exemples  dont  j'aurai  besoin. 

Cette  question  que  j'ai  choisie  paraît  un  peu  spéciale;  elle  est  cependant  d'un 
haut  intérêt  pour  quiconque  aime  à  réfléchir  sur  les  grands  sujets.  Elle  ne 
touche  pas  seulement  aux  caractères  profonds  et  permanents  d'un  art  que  nous 
aimons  :  elle  est  liée  à  l'étude  du  mouvement  général  de  la  civilisation.  De 
ces  fugitives  constructions  de  fantaisie  ou  de  chimère  qui  sont  sorties  de  la  voix 
desprimitifs,  on  peut  tirer  une  notion  d'ensemble  sur  une  multitude  de  choses, 
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et  une  contribution  à  la  connaissance  de  l'humanité,  non  seulement  celle  d'hier 
et  d'avant-hier,  mais  peut-être  encore  celle  d'aujourd'hui.  Gomme  l'a  dit  Ernest 
Renan,  «  un  esprit  vraiment  philosophique  est  celui  qui  se  préoccupe  des  ori- 
gines ».  Suivons  un  instant  ce  précepte. 

Nous  savons  d'abord  que  la  musique  instrumentale  n'est  qu'une  transposition 
et  un  développement  de  la  poésie  chantée,  abstraction  faite  des  paroles.  Le 
problème  des  origines  de  la  musique  se  ramène  donc  à  celui-ci  :  d'où  vient  le 
chant  ?  quelle  est  sa  raison  d'être  ?  quel  fut  son  premier  emploi  dans  la  société  ? 

Les  anciens  disaient  :  le  chant  est  un  don  du  ciel  ;  la  musique  vient  des  dieux. 
Les  philosophes  modernes,  plus  observateurs,  ont  eu  des  opinions  toutes  diffé- 
rentes. Ils  ont  dit  :  le  chant  est  l'effet  d'une  loi  physiologique  ;  il  est  produit  par 
un  sentiment  intense,  ajustant  d'une  façon  particulière  les  organes  de  la  respira- 
tion et  de  la  voix  (Herbert  Spencer).  Le  chant  a  pour  principe  l'amour  ;  il  est, 
dans  les  espèces'  vivantes,  l'appel  du  mâle  à  sa  compagne  (Darwin).  Le  chant 
est  un  jeu,  une  dépense  agréable  d'énergie  superflue  (Grosse).  Le  chant  est  fils 
du  travail;  c'est  un  moyen  employé  pour  discipliner  des  activités  individuelles 
dans  des  tâches  collectives  (Wallaschek,  Karl  Bûcher).  Et  chacune  de  ces  doc- 
trines contient  certainement  une  part  de  vérité. 

L'historien,  appliqué  à  recueillir  et  à  interpréter  des  témoignages  précis,  a 
une  autre  explication  à  proposer.  Placé  en  présence  des  faits,  et  affranchi  des 
théories  préconçues,  il  est  obligé  de  limitersa  doctrine  à  la  constatation  suivante  : 
le  chant  a  eu  pour  première  forme  l'incantation  ;  la  musique  vient  de  la  magie. 

Mettre  en  lumière  ce  fait  singulier  ;  en  second  lieu,  l'expliquer  et  chercher  ses 
raisons  ;  enfin  tirer  de  là  quelques  conclusions  générales  :  tel  est  l'objet  de  cette 
conférence  que  je  vais  réduire  au  strict  nécessaire. 

I 

Définissons  d'abord  les  choses  dont  nous  parlons. 

La  magie  est  un  ensemble  de  pratiques  à  l'aide  desquelles  l'homme  croit  pou- 
voir imposer  sa  volonté  à  la  nature.  Cette  idée  de  contrainte  est  capitale.  La  reli- 
gion et  la  magie  supposent  toutes  les  deux  la  croyance  aux  Esprits  :  mais  dans 
l'une  et  l'autre,  les  rapports  de  l'homme  avec  les  Esprits  ne  sont  pas  les  mêmes. 
Dans  la  religion,  l'homme  s'adresse  à  un  tout-puissant  ou  à  un  supérieur  ;  il 
implore  sa  bienveillance  ou  sa  miséricorde.  Il  traite  de  sujet  à  seigneur,  quelque- 
fois aussi  d'égal  à  égal  en  faisant  une  sorte  de  marché.  Dans  la  magie,  rien  de 
semblable:  l'homme  ne  prie  pas  ;  il  commande.  Alors  que  les  actes  religieux  tirent 
leur  pouvoir  efficace  des  sentiments  et  des  intentions  dont  ils  sont  le  symbole, 
tout  doit  se  passer,  dans  la  magie,  comme  dans  le  laboratoire  d'un  savant  où 
l'état  d'esprit  de  l'opérateur  importe  peu.  Les  actes  produisent  leur  effet  par  eux- 
mêmes,  grâce  à  la  vertu  qui  leur  est  propre  ;  il  suffit  d'appliquer  correctement 
telle  recette  :  le  résultat  est  attendu  comme  nécessaire. 

Il  y  a  eu,  dans  la  magie,  deux  sortes  de  rites  :  les  rites  manuels  (consistant  à 
tracer  des  figures  géométriques,  à  façonner  des  images,  préparer  des  philtres, 
mélanger  ou  brûler  des  substances  diverses,  etc.,  etc..)  et  les  rites  oraux.  Les  rites 
oraux  sont  les  plus  anciens.  Nous  le  savons  par  destémoignagesformels,  —  celui 
de  Platon,  par  exemple,  disant  que  tous  les  actes  de  magie  sont  inutiles  si  on 
ne  les  accompagne  pas  de  certaines    formules  appropriées  ;  de   plus,  les  rites 
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manuels  supposent  un  commencement  de  technique,  de  métier,  d'industrie,  alors 
que  la  voix  est  le  seul  instrument  que  la  nature  mette  tout  de  suite  à  la  disposi- 
tion de  l'homme.  Or,  dans  les  rites  oraux,  c'est  par  le  chant  qu'on  a  commencé. 

Aujourd'hui,  la  magie  nous  apparaît  comme  un  fait  exceptionnel  :  nous  voyons 
en  elle  une  caricature  de  la  religion,  un  art  secret,  bizarre  et  parasite,  dû  à  quel- 
ques superstitions  surannées  ou  au  charlatanisme.  A  l'origine  des  sociétés,  au 
contraire,  la  magie  a  été  lefait  normal  et  universel.  L'homme  primitif,  celui  dont 
nous  pouvons  retrouver  une  image  dans  les  peuplades  qui  habitent  certaines  ré- 
gions de  l'Afrique,  de  l'Australie,  de  l'Amérique,  fait  constamment  appela  la  ma- 
gie. Il  ne  conçoit  pas  que  rien  d'important,  dans  le  domaine  de  l'action,  puisse  être 
entrepris  sans  elle.  Vivant  au  milieu  des  bêtes  féroces  et  imaginant  des  Esprits 
aussi  méchants  qu'elles,  interprétant  tous  les  phénomènes  violents  de  la  nature 
comme  la  manifestation  d'une  volonté  hostile,  il  se  croit  entouré  de  pièges  ;  dans 
son  angoisse,  il  a  recours  à  l'incantation.  Par  elle,  il  croit  pouvoir  triompher  de 
tous  les  obstacles  ;  il  réunit  en  lui  les  divers  personnages  considérés  aujourd'hui 
comme  seuls  capables  d'accomplir  des  merveilles  :  il  est  chimiste,  physicien, 
médecin,  savant,  industriel  ;  au  moins  croit-il  être  tout  cela.  Le  seul  titre  dont 
il  n'ait  ni  l'idée  ni  le  souci  est  celui  d'artiste. 

Pour  rattacher  notre  chant  moderne,  en  remontant  le  cours  des  siècles,  aux 
incantations  primitives,  nous  pouvons  nous  autoriser  d'un  très  grand  nombre 
de  documents.  Il  n'est  guère  de  civilisation  connue  où  l'on  ne  trouve  l'existence 
d'une  magie  musicale  attestée  par  des  usages  fort  anciens  et  encore  vivaces,  des 
mythes,  des  témoignages  littéraires,  des  monuments  figurés.  Sans  doute,  la  plu- 
part de  ces  documents  sont  d'une  date  assez  récente,  puisqu'ils  supposent  la 
connaissance  de  l'écriture  ou  la  pratique  des  arts  du  dessin  ;  mais,  après  nous 
avoir  fait  remonter  très  loin  dans  le  passé,  suivant  une  chaîne  ininterrompue  de 
preuves  sûres,  ils  nous  permettent  de  pénétrer  plus  haut  encore,  sans  recourir  à 
l'hypothèse,  et  d'apercevoir  dans  la  préhistoire  comme  une  sorte  de  foyer  fumeux 
d'où  on  peut  affirmer  que  tout  le  reste  est  sorti. 

Pour  entrer  dans  la  voie  de  ces  inductions  légitimes,  il  suffit  d'abord  de  songer 
à  la  filiation  des  mots  :  enchanteur,  chanteur  ;  enchantement,  chant.  En  latin,  le 
mot  carmen  (d'où  est  venu  charme),  avant  de  désigner  les  vers.lus  ou  déclamés,  a 
été  un  commandement  religieux,  une  prescription  contenue  dans  un  livre  sibyllin, 
et,  bien  avant  tout  cela,  un  chant  magique.  En  grec,  le  mot  âoiiïr}  (d'où  est  venu 
aède,  ode)  a  eu  des  sens  parallèles  à  ceux  du  mot  carmen  ;  le  nom  d'aède  est 
encore  donné  par  Sophocle  (Trach.,  1001)  à  un  thaumaturge.  Chez  les  Assyriens 
il  nous  suffit  de  savoir  que  plusieurs  incantations  étaient  récitées  par  le  prêtre 
appelé  Zammeru,  et  que  ce  mot  vient  de  la  racine  zamaru  —  chanter. 

Tout  cela  nous  impose  l'idée  d'un  passé  où  le  chant  jouait  un  grand  rôle.  En 
matière  d  histoire,  il  y  a  des  vérités  qui  sans  être  contrôlables,  et  tout  en  échap- 
pant à  l'observation,  sont  pourtant  un  objet  de  certitude.  Je  les  comparerais 
volontiers  au  soleil  de  Londres  dont  on  ne  peut  pas,  en  somme,  nier  l'existence, 
alors  même  qu'il  ressemble  à  une  veilleuse  dans  une  chambre  de  malade  ou  qu'il 
se  dissimule  derrière  un  voile  de  légers  brouillards. 

Je  pose  donc  le  principe  suivant  :  le  chant,  prototype  des  arts  du  rythme,  a  eu 
d'abord  une  fonction  magique;  il  a  été  employé,  à  l'origine,  comme  un  moyen 
d'action  :  il  a  été  une  arme  défensive  et  offensive,  une  sorte  de  talisman  uni- 
versel. Je  ne  puis,  pour  démontrer  ma  thèse,  parcourir  toutes  les  parties  d'un 
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sujet  qui  est  presque  inépuisable  ;  je  me   bornerai  à  citer  quelques  exemples 
caractéristiques,  empruntés  à  des  groupes  de  faits  différents. 

Le  Scandinave  Lumholtz,  durant  son  séjour  dans  le  Mexique  inexploré,  a 
recueilli  une  mélodie  à  l'aide  de  laquelle  des  tribus  sauvages  se  flattent  de  faire 
tomber  une  pluie  bienfaisante  sur  un  sol  brûlé  de  soleil  et  devenu  stérile.  Un 
tel  fait  n'est  nullement  isolé.  La  croyance  à  l'action  de  la  musique  sur  les  phé- 
nomènes naturels  remonte  à  la  plus  haute  antiquité  ;  nous  la  retrouvons  dans 
la  légende  des  grands  chanteurs  mythiques,  qui  passent  pour  avoir  soumis  à  leur 
volonté  les  animaux,  les  végétaux  et  jusqu'aux  pierres  :  Orphée  chez  lesThraces, 
Krichna  Govinda  chez  les  Hindous,  Waïnamoïnen  chez  les  Finnois.  Il  y  a 
même  des  pays  où  l'on  croit  que  la  musique  a  été  inventée  uniquement  pour 
corriger  un  désordre  de  la  nature.  C'est  ce  que  montre  une  vieille  légende 
japonaise,  souvent  citée,  qui  a  pour  base  une  poétique  conception  du  phénomène 
de  l'éclipsé.  Je  la  rappelle  en  deux  mots. 

Un  jour,  la  déesse  du  soleil,  Amatérasu,  capricieuse  comme  toutes  les  déesses, 
va  se  cacher  dans  une  caverne.  Voilà  le  monde  plongé  dans  l'obscurité  et 
l'angoisse.  Les  dieux  qui  composent  l'Olympe  d'Extrême-Orient  viennenl 
supplier  Amatérasu  de  reparaître  dans  son  royaume.  Elle  reste  inflexible.  Un 
dieu  plus  avisé  que  les  autres  imagine  alors  le  stratagème  suivant.  Il  prend 
six  grands  arcs,  les  attache  fermement  ensemble,  les  fixe  sur  le  sol,  et  se 
met  à  faire  vibrer  doucement  les  cordes  de  cette  harpe  improvisée.  Puis  il  fait 
avancer  sur  le  bord  de  la  caverne  la  blonde  Améno-Uzumé,  dont  la  robe  est 
brodée  de  fleurs,  les  cheveux  noués  avec  des  pampres  de  vigne  ;  tandis  que  les 
cordes  des  arcs  se  font  entendre,  Uzumé  marque  la  mesure  avec  une  branche  de 
bambou  qu'elle  tient  dans  sa  main,  puis,  suivant  le  rythme,  elle  danse,  enfin 
elle  chante.  Attirée  et  charmée  par  la  puissance  de  la  mélodie,  la  déesse  du  soleil 
sort  de  sa  caverne,  et,  avec  la  lumière,  la  joie  est  rendue  au  monde.  Cette 
épreuve  donne  à  réfléchir  aux  dieux  :  ils  se  mettent  à  cultiver  la  musique,  le 
chant  et  la  danse,  pour  que,  si  le  cas  se  renouvelle,  ils  puissent  se  tirer  d'em- 
barras. Voilà  comment  les  Japonais  ont  cru  que  le  chant  pouvait  agir  sur  le 
soleil  lui-même  !  Aujourd'hui  encore,  chez  les  sauvages,  on  fait  de  la  musique 
toutes  les  fois  qu'il  y  a  une  éclipse. 

Si  on  a  eu  des  chants  pour  rendre  la  nature  bienfaisante,  on  en  a  eu  aussi  pour 
la  troubler  ou  pour  la  rendre  hostile.  En  voici  une  preuve  que  j'emprunte  encore 
à  la  littérature  d'Extrême  Orient.  {Mémoires  du  Chinois  Se-ma  Ts'ien,  traduits 
.  en  français  par  M.  Chavannes,  professeur  au  Collège  de  France.)  Le  récit  que  je 
vais  résumer  nous  montre  que  bien  avant  l'époque  où  vivait  l'auteur,  certains  airs 
étaient  considérés  comme  capables  de  produire  la  perturbation  et  la  perdition. 

Nous  sommes  au  vie  siècle  avant  l'ère  chrétienne.  Le  duc  Ling  fait  un  voyage, 
avec  une  escorte,  pour  se  rendre  dans  le  pays  de  Tsin.  Pendant  une  halte  sur 
le  bord  d'une  rivière,  au  milieu  de  la  nuit,  il  entend  une  mélodie  jouée  sur  un 
luth  invisible,  on  ne  sait  par  qui.  Il  fait  venir  son  maître  de  musique,  Kiuen,  et 
après  avoir  prolongé  sa  halte  pendant  deux  nuits  pour  observer  à  loisir  le 
même  phénomène,  il  fait  noter  l'air  entendu,  puis  il  se  rend  dans  le  pays  de 
Tsin,  dont  le  roi  le  reçoit  magnifiquement  en  lui  donnant  un  somptueux  repas 
sur  une  terrasse.  Quand  on  est  un  peu  échauffé  par  le  vin,  le  duc  Ling  dit  à  son 
hôte  que,  au  cours  du  voyage,  il  a  entendu  un  air  merveilleux,  et  il  lui  propose 
de  le  lui  faire  chanter  par  le  maître   Kiuen.  A  peine  celui-ci  a-t-il   émis  les   pre- 
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mières  notes,  qu'un  des  convives  l'arrête  en  lui  disant  :  «  Ne  chantez  pas  cela  ! 
c'est  une  musique  de  perdition  !  partout  où  on  l'exécutera  doivent  arriver  des 
catastrophes  !  »  Le  roi,  sceptique  ou  un  peu  égaré,  demande,  par  une  sorte  de 
bravade,  qu'on  lui  chante  cet  air  extraordinaire  et  tous  les  autres  airs  de  perdi- 
tion que  l'on  connaît.  Kiuen  obéit  ;  mais  nous  assistons  alors  à  une  série  de 
coups  de  théâtre  en  crescendo  qui  font  songer  à  la  scène  finale  du  Freischùtz. 
Dès  la  première  mélodie,  une  bande  de  grues  noires,  présage  sinistre,  vient 
s'abattre  sur  la  terrasse  du  palais  ;  à  la  seconde,  des  nuages  paraissent  dans  le 
ciel  ;  à  la  troisième,  un  grand  vent  s'élève,  une  rafale  se  déchaîne  et  fait  voler 
les  tuiles  de  la  véranda  ;  saisis  de  terreur,  les  assistants  se  prosternent,  la  face 
contre  terre;  pendant  trois  ans,  le  pays  fut  désolé  par  une  grande  sécheresse  qui 
rendit  la  terre  rouge  et  stérile.  Et  l'auteur  du  récit  conclut  en  disant  :  «  une 
musique  ne  doit  pas  être  faite  inconsidérément.  » 

Chez  les  Hindous,  auxquels  les  Chinois  ont  beaucoup  emprunté  pour  la 
musique,  nous  trouverions  des  croyances  du  même  genre,  attestées  par  les 
monuments  du  folklore.  Un  jour,  l'empereur  Akber  veut  se  débarrasser  d'un 
de  ses  sujets,  Gopaul  ;  pour  cela,  il  ne  le  condamne  ni  à  être  décapité  ou  pendu  : 
il  lui  ordonne  simplement  de  chanter  certaine  mélodie  ou  Rag,  possédant  une 
vertu  de  perdition.  On  croit,  en  effet,  que  quiconque  chantera  cet  air  périra  au 
milieu  des  flammes.  Gopaul,  d'abord  convaincu  que  sa  dernière  heure  est  arrivée, 
fait  ses  adieux  à  sa  famille  ;  puis  il  emploie  le  stratagème  suivant  :  il  entre  dans 
la  rivière  Jumna,  où  il  reste  immergé  jusqu'au  menton,  espérant  que  grâce  à 
cette  précaution  il  pourra  concilier  son  propre  salut  avec  l'obéissance  aux 
volontés  de  l'empereur.  Mais  à  peine  a-t-il  commencé,  l'eau  se  met  à  bouillir 
autour  de  lui.  Vainement,  des  souffrances  intolérables  lui  font  demander  grâce  : 
on  le  somme  de  continuer.  Alors  des  flammes  l'entourent,  et  bien  qu'il  soit 
dans  une  rivière,  son  corps  est  réduit  en  cendres. 

Aujourd'hui,  nous  sourions  de  tout  cela  ;  mais  dans  des  civilisations  plus 
voisines  de  nous,  on  rencontrerait,  sous  une  forme  atténuée,  des  faits  analogues. 
Les  Grecs  et  les  Latins  ont  eu  des  formules  d'exécration  et  de  malédiction  dont 
l'emploi  les  pénétrait  de  terreur,  et  ces  formules,  comme  l'atteste  le  langage 
qui  les  désigne,  furent  d'abord  chantées.  Sans  m'arrêter  à  tous  les  documents 
qui  pourraient  être  passés  en  revue,  je  citerai  un  fait  qui  me  paraît  bien 
curieux.  Nous  voici  en  plein  moyen  âge  chrétien,  au  xive  siècle.  Il  y  avait  alors 
une  mélodie  de  plain-chant,  l'antienne  Media  vita,  que  certaines  personnes 
chantaient  devant  un  ennemi  qu'elles  voulaient  faire  souffrir  et  même  tuer. 
Le  concile  de  Cologne,  en  1316,  déclare,  en  effet,  au  canon  21  :  «  Dans  toutes 
les  églises  qui  nous  sont  soumises,  il  est  défendu  de  faire  des  imprécations  et 
de  chanter  l'antienne  Media  vita  contre  les  personnes,  sauf  avec  notre  autorisa- 
tion spéciale.  »  Voilà  donc  un  concile,  —  c'est-à-dire  le  type  de  savoir  et  d'auto- 
rité le  plus  élevé  que  le  moyen  âge  ait  connu,  —  déclarant  solennellement,  dans 
un  texte  formel  qui  est  l'expression  la  plus  haute  de  la  loi,  qu'il  y  a  des  chants 
capables  de  produire  un  dommage,  une  souffrance,  d'aboutir  même  à  un  crime  ; 
et  —  trait  bien  remarquable  —  le  concile  laisse  entendre  que  l'effet  de  ces  chants 
peut  être  paralysé  par  une  formule  contraire,  c'est-à-dire  une  autorisation.  En 
tout  cas,  si  on  a  défendu  la  chose,  c'est  qu'elle  était  depuis  longtemps  dans 
l'usage.  Ce  n'est  d'ailleurs  pas  la  première  fois  que  la  loi,  religieuse  ou  profane, 
intervenait.  La  loi  des  XII  Tables,  qui  est  le  premier   monument    connu  de  la 


CONFÉRENCE    SUR    LA    MUSIQUE    ET    LA    MAGIE  253 

législation  romaine,  édicté  une  peine  précise  contre  celui  qui,  à  l'aide  d'une  mélo- 
die malfaisante,  aura  rendu  stérilelesol  d'un  agriculteur  {qui  incantassit  segetes...) 
Le  code  Théodosien  (1.  XVI,  titre  x)  et  les  Institules  de  Justinien  (1.  IV,  ch.  xvm) 
considèrent  comme  des  crimes  tombant  sous  l'application  d'une  loi  spéciale  (la 
loiJulia)l'usagedQS  chants  capables  de  nuire, ou  même  de  consommer  l'homicide. 
On  ferait  un  livre  de  toutes  les  mesures  qui  ont  été  prises  dans  le  même 
sens. 

Voici  une  autre  idée,  autour  de  laquelle  on  pourrait  grouper  des  documents 
innombrables  :  on  s'est  servi  du  chant  pour  guérir  les  maladies. 

Dans  un  des  vers  les  plus  limpides  de  l'Odyssée  (xix,  457),  Homère  nous  mon- 
tre les  fils  d'Autolycos  arrêtant  par  des  mélodies  magiques  (àotSoctç)  le  sang  qui 
s'échappe  de  la  blessure  d'Ulysse.  Et  ce  trait  se  rapporte  encore  à  d'anciens 
usages  de  l'Orient.  Dans  le  Zend-Avesta,  c'est-à-dire  dans  les  textes  sacrés  de 
la  religion  de  Zofoastre,  dont  les  origines  se  confondent  avec  le  passé  le  plus 
lointain  de  la  Perse,  on  lit  ceci  {Zend-Avesta,  Vendidad,  Fargard  7)  :  «  Si  plu- 
sieurs médecins  se  présentent,  ô  Zarathustra,  l'un  qui  guérit  par  le  couteau, 
l'autre  par  les  plantes,  l'autre  par  la  parole  divine  (c'est-à-dire  les  incantations), 
c'est  ce  dernier  qui  est  le  plus  guérissant  des  guérisseurs.  »  En  d'autres  termes  : 
Si  tu  as  une  fracture,  une  appendicite  ou  une  fièvre,  ne  t'adresse  ni  au  chirurgien 
(le  couteau),  ni  au  pharmacien  (les  plantes),  mais  au  musicien  ;  et  ce  n'est  pas 
une  si  mauvaise  idée  que  de  s'adresser  à  un  chanteur  plutôt  qu'à  un  médecin. 
Avec  le  chanteur,  on  court  quelquefois  moins  de  risques.  A  Rome,  le  vieux 
Caton  donnait  à  son  fils  des  formules  {cantiones)  pour  guérir  certains  maux, 
en  lui  indiquant  le  nombre  de  fois  qu'il  fallait  les  chanter  pour  obtenir  un 
effet.  Ceux  d'entre  vous  qui  ont  voyagé  en  Orient  ont  pu  souvent  constater 
qu'aujourd'hui  encore  on  a  recours    à    la   musique  pour    soigner  les  malades. 

Par  l'incantation,  les  anciens,  héritiers  de  très  vieux  usages,  ont  cru  pou- 
voir guérir  aussi  la  plus  grande  souffrance  morale,  la  peine  d'amour.  Virgile  le 
dit  au  4e  livre  de  l'Enéide  (v.  487)  en  parlant  de  Didon  abandonnée  par  Enée. 
Cette  tradition  reparaît  dans  ses  églogues,  et  dans  un  poème  écrit  deux  siècles 
auparavant  par  Théocrite,  poème  où  l'incantation  est  employée  pour  ramener 
l'amant  infidèle  auprès  de  l'amante,  et  où  une  recette  est  mentionnée  comme 
venant  des  Assyriens. 

Il  est  certain  qu'en  des  temps  très  reculés,  on  a  cru  posséder  des  secrets  pour 
inspirer  l'amour  et  triompher  de  l'indifférence.  Secrets  précieux  entre  tous! 
Aimer  n'est  rien  ;  se  faire  aimer  est  tout.  Ces  secrets  —  je  parle  icien  philologue 
—  sont  aujourd'hui  perdus.  Certaines  personnes  s'appliquent  présentement  à  les. 
retrouver.  Mais  elles  n'emploient  pas  toujours  le  chant...  et  ceci  m'entraînerait 
hors  de  mon  sujet. 

Les  poètes  du  siècle  d'Auguste  associent  à  chaque  instant  le  chant  magique  à 
leurs  aventures  romanesques.  L'un  d'eux,  Tibulle,  a  écrit  une  élégie  charmante 
dont  voici  en  deux  mots  le  sujet.  Tibulle  aime  une  jeune  orpheline  que  garde 
jalousement  un  oncle  égoïste  et  ridicule,  une  sorte  de  Sganarelle  ou  de  Bartolo. 
Pour  la  soustraire  à  cette  surveillance  tyrannique,  il  lui  raconte  qu'il  est  allé 
consulter  une  magicienne  et  qu'elle  lui  a  donné  une  chanson  dont  l'effet  est  mer- 
veilleux :  chante-la  trois  fois,  dit-il  à  la  jeune  fille,  ter  cane...  aussitôt  ton  tuteur 
perdra  le  sentiment  de  ce  qui  se  passe  autour  de  lui,  il  sera  plongé  dans  une 
léthargie  favorable  à  notre  rencontre. 
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Cetti  historiette  n'est  sans  doute  que  du  badinage  littéraire  ;  mais  elle  se  rat- 
tache à  tout  un  passé  de  croyances  positives. 

Pourmontrercombiences  superstitions,  dominées  par lemême  principe,  —  vertu 
miraculeuse  du  chant,  —  ont  été  diverses  et  tenaces,  je  citerai  ce  dernier  trait, 
emprunté  à  la  civilisation  moderne.  Un  historien  du  xvie  siècle  nous  raconte  que 
dans  une  province  du  sud  de  la  France,  une  grande  dame  étant  sur  le  point  de 
devenir  mère,  chanta  une  chanson  magique  destinée  à  lui  donner  un  fils  «  qui 
ne  fût  pas  trop  rechigné  »  ;  je  ne  sais  si  c'est  à  la  chanson  qu'il  faut  attribuer  le 
résultat  ;  mais  cette  grande  dame  s'appelait  Jeanne  d'Albret,  et  son  fils  fut  le 
brillant  et  chevaleresque  roi  Henri  IV.  Remarquez  que  ceci  se  passait  en  pleine 
Renaissance,  c'est-à-dire  en  plein  épanouissement  de  culture  intellectuelle.  Je 
serais  tenté  de  dire  que  plus  un  document  de  ce  genre  est  récent,  plus  il  est  si- 
gnificatif. En  effet,  pour  qu'une  pratique  de  magie  persiste,  alors  que  la  science 
et  la  philosophie  sont  dans  tout  leur  éclat,  il  faut  que  dans  ce  conflit  avec  les 
progrès  de  la  raison,  elle  ait  une  force  de  résistance  qui  ne  peut  venir  que  d'une 
tradition  très  lointaine. 

Sans  m'arrêter  plus  longtemps  à  cet  exposé,  je  considère  comme  prouvée 
surabondamment  l'existence  d'une  magie  musicale  primitive.  Les  incantations 
ont  été  d'abord  chantées,  puis  récitées,  enfin  écrites  sur  un  objet  matériel  et  por- 
tées comme  amulettes.  J  ai  hâte  d'arriver  à  la  seconde  partie  de  mon  sujet. 

Pourquoi  les  primitifs  ont-ils  cru  à  ce  pouvoir  magique  et  universel  du  chant  ? 
Quelle  est  la  raison  d'être  de  cet  usage  ?  Quelles  idées  suppose-t-il  ?  et  en  quoi 
est-il  important  d'éclairer  une  telle  question  ? 

II 

J'explique  la  magie  musicale  —  c'est-à-dire  l'emploi  du  chant  comme  moyen 
d'exercer  une  action  réelle  sur  la  nature  —  à  l'aide  de  deux  raisonnements  qui 
me  paraissent  très  simples,  et  qui,  tous  les  deux,  sont  fondés  sur  l'observation. 

Ici  encore  nous  nous  trouvons  en  présence  d'une  multitude  de  faits  qui  tous 
font  converger  nos  idées  vers  le  même  point  et  nous  suggèrent  la  même  conclu- 
sion. Les  primitifs,  encore  aux  étages  inférieurs  de  la  vie,  paraissent  avoir  eu 
d'abord  ce  sentiment,  que  la  parole  articulée,  apparaissant  dans  la  série  des 
espèces  vivantes  pour  caractériser  des  êtres  nouveaux,  et  marquant  la  diffé- 
rence profonde  de  l'animal  et  de  l'homme,  constitue,  au  profit  de  ce  dernier,  un 
privilège  d'ordre  mystérieux,  La  parole  est,  pour  eux,  une  chose  surnaturelle. 
Dans  l'Inde,  à  une  époque  relativement  récente,  elle  est  personnifiée  sous  le  nom 
de  Mâthra  Spenta  et  on  lui  offre  des  sacrifices  (i)  j  en  Egypte,  elle  est  représentée 
par  un  dieu,  le  dieu  Thôt.  Et  nous  ne  devons  pas  nous  en  étonner,  puisqu'en 
plein  xixe  siècle,  plusieurs  philosophes  ont  considéré  le  langage  comme  dû  à  une 
révélation.  Les  primitifs  sont  allés  plus  loin.  Sous  l'influence  de  ce  sentiment 
que  le  langage  est  un  bien  et  un  pouvoir  plus  qu'humains,  ils  ont  attribué 
à  la  parole  la  valeur  d'un  geste.  Souvent  ils  ont  supprimé  l'abîme  qu'il  y  a 
entre  dire  et  faire,  entre  parler  et  agir.  Ils  ont  attribué  au  verbe  un  pouvoir  de 
création  ;  ils  ont  cru  que  nommer  certaines  choses,  c'était  les  réaliser.  Chez  les 
Egyptiens,  le  dieu  Thôt  passait  pour  avoir  eu  l'initiative  de  ces  sortes  de  mira- 
cles :  il  avait  créé  le  monde  non  par  la  pensée  ou  le  travail  des  mains,  mais   en 

(i)  Zenu-Avesta,  Yasma,  Hâ  i. 
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poussant  un  grand  cri.  (Ce  cri  avait  immédiatement  pris  corps  et  produit  quatre 
autres  dieux,  organisateurs  de  l'Univers  )  La  parole  a  été  l'objet  de  la  même 
superstition  que  le  dessin.  Aujourd'hui  encore,  chez  certains  peuples  (les  maho- 
métans  par  exemple),  il  est  interdit  de  faire  et  de  publier  le  portrait  du  souve- 
rain :  cette  prohibition  est  la  survivance  d'une  très  ancienne  opinion,  d'après 
laquelle  dessiner  un  être  vivant,  c'est  sedonner  sur  lui  un  droit  de  prise.  (A  l'aide 
de  cette  idée,  M.  Salomon  Reinach  a  expliqué  pourquoi  sur  les  parois  de 
certaines  cavernes  du  Périgord,  on  trouve  des  figures  d'animaux  comestibles 
dessinées  par  les  chasseurs  de  l'âge  du  renne.)  Or,  chez  les  primitifs,  le  langage 
remplace  le  dessin  ;  il  a  le  même  pouvoir.  Ne  nous  étonnons  pas  que  le  vieil 
Homère  dise  :  «  les  hommes  à  la  voix  articulée  »  I  Gardons-nous  de  voir  dans 
cette  épithète  une  redondance  ou  une  platitude.  Pour  un  ancien,  elle  avait  la 
même  valeur  que,  pour  un  moderne,  les  mots  «  raisonnables  »  ou  «  artistes  ». 
Pour  le  primitif,  le  mot  n'est  pas  «  une  simple  manière  de  frapper  l'air  »  ;  il  est 
un  moyen  d'exécution.  Je  ne  crois  pas  qu'aujourd'hui  même  nous  soyons  entiè- 
rement affranchis  de  cette  croyance.  Dans  certaines  provinces  de  mon  pays,  — 
j'ignore  si  en  Angleterre  il  en  est  ainsi,  —  lorsqu'en  voyageant  dans  la  cam- 
pagne on  rencontre  un  paysan,  et  lorsqu'on  lui  demande  son  nom,  le  paysan  ne 
veut  pas  le  dire  :  il  s'imagine  que  celui  qui  connaîtra  son  nom  aura  vaguement 
sur  sa  personne  un  droit  et  une  influence  dont  il  se  méfie.  Ce  sentiment-là 
est  encore  une  survivance  d'idées  fort  anciennes.  On  le  trouve  chez  les  personnes 
les  plus  cultivées.  N'est-il  pas  arrivé  à  beaucoup  d'entre  vous,  lorsqu'en  certaines 
circonstances  on  parlait  d'un  accident  possible,  d'une  mort  à  redouter,  de  répondre 
aussitôt:  «  Oh!  ne  dites  pas  celai...  »  A  notre  insu,  nous  pensons  qu'énoncer  cer- 
tains faits,  c'est  en  provoquer  la  réalisation.  —  Nefandum  !  disaient  les  Latins. 

Mon  raisonnement  est  celui-ci.  La  parole  a  été  considérée  comme  un  privilège 
presque  divin.  Or  nous  savons,  d'autre  part,  comme  l'a  dit  Spencer,  que  le  chant 
n'est  qu'une  parole  renforcée,  plus  vive  et  mieux  organisée  que  le  langage  ordi- 
naire. Par  conséquent,  si,  avec  la  parole,  nous  avons  un  commencement  d'action 
sur  les  choses,  avec  le  chant  cette  action  deviendra  plus  décisive;  et  il  ne  faut  pas 
s'étonner  qu'elle  ait  été  considérée  comme  souveraine. 

Voici  une  autre  manière  très  simple  d'expliquer  les  choses. 

Tout  le  monde  admet  qu'il  y  a  un  rapport  étroit  entre  l'expression  musicale  et 
les  états  affectifs  :  la  joie,  la  colère,  l'amour,  la  souffrance,  la  plainte,  etc..  En 
d'autres  termes,  la  musique  exprime  beaucoup  plus  directement  que  la  parole 
les  divers  états  de  la  sensibilité.  En  Angleterre,  en  France,  en  Allemagne,  tous 
les  esthéticiens  se  sont  accordés  à  dire  que  son  véritable  domaine  est  non  celui 
des  choses  visuelles,  mais  celui  des  choses  de  l'âme.  La  musique  est  le  langage 
des  émotions  (Kant)  ;  elle  est  l'art  du  sentiment  (Hegel);  elle  est  la  langue  du 
cœur  (R.  Wagner).  Un  critique  (Ferdinand  Hand)  est  allé  jusqu'à  dire  que 
«  les  lois  du  sentiment  sont  aussi  celles  de  la  musique  ».  Un  autre  a  déclaré  qu'à 
chaque  sentiment  correspond  un  son  de  la  voix  qui  lui  est  propre  et  que  la  mu- 
sique fait  sien.  Un  autre  a  affirmé  que  le  meilleur  moyen  de  faire  de  la  psycho- 
logie, c'était  d'étudier  les  œuvres  des  grands  compositeurs,  caron  y  trouve,  avec 
les  nuances  les  plus  délicates,  une  notation  de  tous  les  phénomènes  de  l'âme. 

Or,  songeons  à  ceci  :  pour  le  primitif,  comme  pour  le  sauvage  actuel,  il  n'y  a, 
dans  la  nature,  que  des  passions.  Pour  lui,  la  distinction  du  monde  matériel  et  du 
monde  de  l'âme  n'existe  pas.  Un  phénomène  qui,  aujourd'hui,  serait  expliqué  à 
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l'aide  de  la  mécanique  ou  de  la  chimie,  est  pour  lui  la  manifestation  d'une  force 
morale,  une  apparence  derrière  laquelle  se  cache  une  volonté.  Dans  le  ton- 
nerre qui  ébranle  le  ciel,  dans  les  flots  de  la  mer  qui  se  soulèvent,  dans  l'arbre 
qui  frissonne,  dans  la  maladie,  dans  la  disette  ou  l'abondance,  dans  le  minéral 
lui-même,  il  y  a  une  âme,  une  volonté,  —  quelqu'un,  un  être  invisible,  tantôt 
hostile,  tantôt  bienfaisant,  capable  d'éprouver  le  plaisir  ou  la  peine  et  acces- 
sible aux  mêmes  impressions  de  la  sensibilité  que  l'homme  lui-même. 

Un  raisonnement  inconscient  établit  alors  une  relation  directe  entre  le  pouvoir 
expressif  de  la  musique  et  les  phénomènes  naturels  qui  nous  semblent,  à  nous 
modernes,  les  plus  rebelles  à  l'action  des  arts  du  rythme.  Puisque  la  musique 
est  le  langage  du  sentiment,  et  que,  d'autre  part,  tout  est  sentiment  dans  la 
nature,  il  en  résulte  d'abord  qu'il  y  aura  identité  entre  les  états  affectifs 
qu'exprime  le  chant  et  ceux  que  traduisent  les  phénomènes  du  monde  extérieur  ; 
de  plus,  le  chant  pourra  exercer  une  action  sur  ces  phénomènes,  tout  comme  il 
le  ferait  sur  un  auditeur  quelconque,  en  vertu  de  ce  principe  dont  l'expérience 
commune  atteste  l'exactitude,  et  qui  est  capital  en  matière  de  magie  :  le  semblable 
agit  sur  le  semblable. 

Je  pourrais  pousser  beaucoup  plus  loin  cette  analyse.  Je  pourrais  montrer 
qu'on  a  eu  tort  de  considérer  comme  grossières  et  ridicules  les  pratiques  des  pri- 
mitifs, car,  en  somme,  elles  ne  sont  que  l'application  anticipée  des  doctrines 
qui  ont  été  proposées,  au  xixe  siècle,  par  les  philosophes  les  plus  éminents. 
Schopenhauer  a  écrit  ceci  :  «  le  monde  n'est  qu'une  musique  réalisée.  »  C'est 
ce  qu'avaient  dit  avant  lui  de  grands  métaphysiciens  comme  Hegel  et  Schel- 
ling.  Qu'est-ce  que  cela  veut  dire?  Cela  signifie  que  la  musique  a  un  sens  très 
profond  :  ce  qu'elle  exprime,  ce  ne  sont  pas  seulement  ces  passions  super- 
ficielles et  banales  qu'on  trouve  dans  les  livrets  d'opéra  ;  c'est  ce  qu'il  y  a  de 
permanent  et  d'essentiel  dans  la  nature,  les  forces  génératrices,  les  «  Idées  » 
comme  disent  les  Platoniciens,  —  les  Idées  dont  les  objets  matériels  ne  sont  que 
a  réalisation  passagère.  «  La  musique  vient  du  dedans  »,  comme  on  lit  encore 
dans  les  Mémoires  de  Se-ma-Ts'ien.  De  cela  il  résulte,  aux  yeux  des  modernes, 
que  nous  ne  possédons  aucun  poète  aussi  grand  que  Haendel,  Haydn,  Mozart, 
Beethoven,  parce  que  la  musique  se  forme,  dans  le  monde  moral,  au  cœur  et  au 
centre  des  choses,  au  foyer  même  de  la  vie  universelle. 

La  magie  musicale  n'a  pas  été  autre  chose  que  la  mise  en  pratique  de  cette 
théorie  ;  instinctivement  et  inconsciemment,  les  primitifs  en  tiraient,  à  leur 
insu,  la  conséquence  logique.  S'ils  ont  cru  pouvoir  modifier  à  leur  gré  les  phé- 
nomènes de  la  nature,  c'est  qu'ils  ont  cru  qu'entre  la  musique  et  les  lois  qui 
régissent  ces  phénomènes,  il  y  a  presque  identité.  A  l'aide  du  chant,  ils  ont  cru 
pouvoir  dominer  la  nature,  à  peu  près  comme  un  mécanicien  moderne  qui 
installé  dans  une  cabine  où  il  aurait  sous  la  main  tout  ce  qu'il  faut  pour  produire 
ou  interrompre  les  courants  électriques,  commanderait  une  gigantesque  usine. 
Cette  croyance  a  été  celle  de  tous  les  Orientaux,  à  en  juger  par  les  traités  les 
plus  anciens  qui  sont  parvenus  jusqu'à  nous.  Ainsi,  dans  le  Li-Ki,  ou  Mémorial 
des  rites  des  Chinois,  on  lit  ceci  :  «  La  musique  est  intimement  liée  avec  les 
rapports  essentiels  des  êtres.  On  étudie  les  sons  pour  savoir  les  airs,  les  airs  pour 
savoir  la  musique,  et  la  musique  pour  gouverner.  » 

C'est  pour  une  raison  analogue  que,  chez  les  Grecs,  Pythagore  avait  lié  à  la 
théorie  des  intervalles  une  théorie  astronomique  où  les  sept  notes  de  la  gamme 
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étaient  rattachées  aux  sept  planètes  de  notre  système  solaire,  et  qu'il  considérait 
la  loi  des  nombres  comme  régissant  à  la  fois  la  musique  et  la  nature;  c'est  encore 
pour  cette  raison  que  tout  le  moyen  âge  a  identifié  les  quatre  modes  authenti- 
ques du  plain  chant  aux  quatre  saisons  de  l'année,  à  tous  les  phénomènes  qui 
vont  par  4,  et  qu'il  a  déclaré  la  mesure  à  trois  temps  la  plus  parfaite  de  toutes 
parce  qu'elle  est  une  image  de  la  sainte  Trinité. 

Au  lieu  de  citer  des  philosophes,  j'aime  mieux  citer  des  compositeurs.  Voici 
comment  s'exprime  le  plus  grand  musicien  d'hier,  R.  Wagner,  dans  le  t.  IX,  p.  86, 
de  ses  œuvres  complètes,  Gesammelte  Sckri/ien  und  Dichtungen  : 

«  La  puissance  du  compositeur,  dit  R.  Wagner,  n'est  pas  autre  chose  que  celle 
du  magicien.  C'est  bien  dans  une  situation  d'enchantement  que  nous  place  l'au- 
dition d'une  symphonie  de  Beethoven  ».  Est-ce  là  un  «  mot  »  brillant  d'écri- 
vain, comme  on  en  trouve  tant  dans  la  critique  musicale  ?  Non  ;  plutôt  un  mot 
d'artiste,  de  philosophe,  et  d  historien  tout  à  la  fois. 

Wagner  développe  sa  pensée  à  la  manière  allemande,  avec  une  métaphysique 
un  peu  compliquée,  mais  très  nette,  et  qui  ne  laisse  pas  de  rappeler  le  mythe 
platonicien  de  la  caverne  : 

«  Nous  regardions  jusqu'ici  à  la  lumière  du  jour,  ajoute-t-il,  une  image  peinte 
et  transparente  :  voici  que  Beethoven,  dans  le  silence  de  la  nuit,  place  cette 
image  entre  le  monde  des  apparences  et  l'être  intérieur  de  la  nature  ;  et  c  est  de 
l'essence  des  choses  qu'il  tire  la  lumière  donnant  à  l'image  sa  transparence.  Aussi, 
par  une  sorte  de  prodige,  l'image  devient-elle  vivante  :  devant  nous  apparaît  un 
second  monde  dont  le  plus  grand  chef-d'œuvre  d'un  Raphaël  ne  pourrait  donner 
aucune  idée  »  (ibid). 

Cela  veut  dire,  plus  simplement  :  le  peintre  nous  présente  des  images  toutes 
superficielles  ;  le  musicien,  même  quand  nous  avons  les  yeux  fermés,  «  dans  le 
silence  de  la  nuit  »  nous  met  en  rapport  direct  avec  la  vraie  réalité,  avec  l'âme 
intérieure,  l'essence  et  le  dedans  des  choses.  Et  nous  voilà  en  pleine  magie  !  Les 
images  du  peintre  sont  mortes  et  glacées  ;  celles  du  compositeur  participent  de 
la  force  universelle  et  cachée  qui  soutient  le  monde. 

III 

Il  me  reste  à  montrer  comment  le  fait  général  que  je  viens  d'exposer  permet 
d'expliquer  beaucoup  d'autres  choses.  Je  le  ferai  très  rapidement. 

La  magie  primitive  explique  d'abord  certaines  parties  de  la  théorie  musicale. 
En  voici  deux  exemples. 

Nous  n'avons  aujourd'hui  que  deux  modes,  le  mode  majeur  et  le  mode  mineur. 
Les  Grecs  anciens  en  avaient  un  grand  nombre,  et  ils  attribuaient  à  chacun  d'eux 
un  pouvoir  d'expression  spécial  ;  tel  mode  était  pour  la  vertu,  tel  autre  pour  la 
volupté,  celui-ci  pour  l'enthousiasme,  celui-là  pour  la  plainte,  etc..  Il  y  a  là  un 
problème  resté  insoluble.  Il  nous  est  impossible  de  donner  des  raisons  pure- 
ment artistiques  de  cette  théorie  ;  en  effet,  pour  citer  un  exemple,  le  mode  dorien 
type  mineur,  de  mi  à  mi  sans  accidents  et  sans  note  sensible  —  était  regardé  par 
les  anciens  comme  austère  et  triste;  et  il  a  été  employé  par  l'Eglise  pour  des 
chants  d'allégresse  tels  que  le  TeDeum,  la  prose  de  Pâques  et  de  la  Pentecôte, 
et  tous  les  introïts  commençant  par  gaudeamus  ou  gaudete  !  Il  semble  qu'il  y 
ait  là  une  énigme.  Elle  disparaît,  si  on  admet  que  dans  la  magie  tout  se  faisait 
R.  M  20 
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par  recettes  conventionnelles  et  que  les  idées  des  anciens  sur  la  valeur  spéciale 
des  modes  tiennent  à  l'emploi  qu'on  fit  primitivement  de  ces  modes  dans  cer- 
taines opérations  magiques  déterminées.  Ceci  n'est  d'ailleurs  qu'une  hypothèse! 

Autre  particularité.  Vous  savez  qu'en  musique  la  répétition  joue  un  très 
grand  rôle  ;  elle  est  presque  une  règle  fondamentale.  En  littérature,  quand 
on  répète  deux  ou  trois  fois  de  suite  une  même  phrase,  c'est  une  faute  ou  une 
étourderie  ;  en  musique,  c'est  non  seulement  permis,  mais  regardé  comme  néces- 
saire ;  or  cette  loi  a  été  celle  de  toutes  les  formules  magiques  que  nous  connais- 
sons. Il  ne  suffit  pas  d  invoquer  un  Esprit  en  prononçant  son  nom  ;  il  faut  l'in- 
voquer trois  fois  ;  et  il  en  est  de  même  dans  toutes  les  circonstances.  Il  est 
donc  fort  possible  que  nous  ayons  là  l'explication  d'une  règle  essentielle  de 
l'écriture  musicale.  Il  y  aurait  à  rechercher  si  les  nombres  usités  en  magie  sont 
précisément  ceux  qui  régissent  la  musique.  Je  crois  pouvoir  dire,  malgré 
certaines  réserves,  que  cette  enquête  intéressante  conclurait  affirmativement. 

Beaucoup  d'autres  faits  très  importants  dans  l'histoire  de  la  musique  pour- 
raient être  éclairés  de  la  même  façon. 

Pourquoi  chante-t-on  dans  les  cérémonies  de  toutes  les  religions  ?  —  Parce 
que  la  religion,  née  peut-être  des  échecs  de  la  magie,  a  conservé  de  cette  der- 
nière l'habitude  d'agir  sur  les  Esprits  invisibles  à  l'aide  du  chant 

Pourquoi  a-t-on  fait  et  pourquoi  fait-on  encore  de  la  musique  dans  toutes  les 
solennités  profanes  ~?  C'est  qu'autrefois  les  assemblées  politiques  avaient  un 
caractère  religieux  :  et  la  même  loi  de  continuité  qui  a  fait  passer  le  chant  de  la 
magie  dans  la  religion,  l'a  fait  passer  ensuite  de  la  religion  dans  la  vie  civile. 

J'ajouterai  encore  ceci  :  prenez  au  hasard  30  opéras  du  xvme  et  du  xixe  siècle, 
vous  en  trouverez  28  sur  30  où  les  idées  de  magie  tiennent  une  place  impor- 
tante ;  et  il  serait  facile  de  montrer  que  tous  les  genres  d'airs  usités  dans  le  drame 
lyrique  (sérénade,  berceuse,  invocation,  bénédiction  de  poignards,  etc  ..)  se 
rapportent  à  des  cérémonies  magiques  désappropriées,  c'est-à-dire  que  les  mé- 
lodies, après  avoir  eu  un  but  d'utilité  pratique,  sont  passées  dans  le  domaine  du 
pur  agrément.  C'est  un  exemple  de  la  loi  d'évolution  qui,  d'après  Spencer, 
fait  sortir  le  beau  de  l'utile. 

Enfin,  si  aujourd'hui  encore  la  musique  nous  paraît  avoir  un  caractère  trou- 
blant et  mystérieux,  c'est  que  dans  l'émotion  musicale  entre  le  souvenir 
inconscient  de  l'emploi  qui  jadis  a  été  fait  du  chant.  La  musique  n'agit  plus  que 
sur  les  âmes;  elle  ne  fait  plus  que  des  miracles  intérieurs  ;  mais  là  encore,  son 
pouvoir  semble  avoir  conservé  quelque  chose  de  magique... 

De  tout  cela  on  pourrait  tirer  cette  conclusion,  que  si  l'homme  est  musicien, 
c'est  parce  qu'il  a  été  de  tout  temps  très  superstitieux.  Il  Test  encore,  beaucoup 
plus  que  nous  ne  pensons.  On  a  prétendu  que  c'était  un  être  raisonnable  :  ce 
sont  les  philosophes  qui  affirment  cela.  L'homme  vit  surtout  par  le  sentiment  et 
l'imagination.  Quand  on  observe  la  vie  pratique,  on  voit  que  ce  n'est  pas  du  tout 
la  raison  pure  qui  mène  les  gens.  Combien  y  en  a-t-il  parmi  nous  qui  ont  la 
superstition  du  costume,  celle  des  formules  orales  ou  écrites  ?  qui  ne  veulent  pas 
se  mettre  à  table  quand  il  y  a  treize  convives  ?  ou  qui  ne  voudraient  pas  partir 
en  voyage  un  vendredi  ?... 

J'ai  terminé,  Messieurs,  ce  voyage  aux  pays  de  l'illusion  ;  je  n'ai  pas  voulu  traiter 
à  fond  un  grand  et  beau  sujet,  mais  en  indiquer  les  principaux  aspects,  et  donner 
le  résultat  de  quelques  réflexions  personnelles.  Je  donnerai  à  cet  entretien  une 
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conclusion  qui  se  rattachera  à  mon  sujet.  Bien  que  je  ne  croie  pas  à  la  toute-puis- 
sance de  la  parole,  et  même  de  la  parole  chantée,  je  veux,  tout  comme  si  j'étais  un 
magicien  primitif,  prononcer  une  formule  qui  certainement  se  réalisera.  Un  adage 
latin  dit  :  amitié  qui  finit  ne  commença  jamais.  Or,  l'amitié  des  Français  et  des 
Anglais  a  commencé  sur  les  bases  de  l'estime  et  de  l'affection  réciproques.  Cette 
amitié  ne  finira  donc  pas  :  elle  est  inaltérable  et  à  toute  épreuve.  Je  vous  remercie 
de  m'en  avoir  donné  ce  soir  un  témoignage  en  m'écoutant  avec  quelque  patience. 

Jules  Comuarieu. 


L'Hymne  du  Paléologue  et  la  Musique  byzantine  (Suite)  (1). 

[Nous  reproduisons  ici  deux  passages  de  la  première  partie  de  l'article  de 
M.  Franck  Choisy,  paru  dans  la  Revue  Musicale  du  Ier  avril  et  qu'une  erreur  de 
mise  en  pages  a  rendus  obscurs.] 

Ce  qui  nous  intéressera  davantage,  par  le  fait  que,  jusqu'à  présent,  nul  n'en 
avait  trouvé  la  clef,  se  rapporte  à  l'écriture  en  honneur  dans  le  système  byzan- 
tin. Arriver  à  déchiffrer  certains  signes  archaïques,  incompris  jusqu  ici,  c'est 
laisser  entrevoir  la  possibilité  de  traduire  de  nombreux  documents  encore  inex- 
plorés. A  l'origine,  les  neumes  étaient  simplement  des  accents  destinés  à  marquer 
les  inflexions  de  la  voix  dans  un  discours.  Les  premiers  signes  qu'on  rencontre 
dans  la  liturgie  grecque  ne  sont  autre  chose  que  ces  accents.  Appelés  ekphoné- 
tiques,  ces  signes  formaient  un  système  ekphonétique,  sorte  de  parler  rythmé,  de 
récitatif  (2),  qui  soulignait  le  sens  du  texte.  Si  aucun  document  ne  donne  de  ren- 
seignements sur  les  inflexions  produites  par  ces  signes  ekphonétiques,  on  en 
connaît  la  signification  par  la  tradition  qui  a  maintenu  ce  système  jusqu'à  nos 
jours,  pour  l'exécution  des  Evangiles,  des  Apôtres  et  des  Prophètes  (3).  Du  reste, 
le  nom  de  ces  signes  est  parvenu  jusqu'à  nous  et  donne  aux  accents  ekphoné- 
tiques leur  véritable  sens  (4).  «  Oxia  »  égale  notre  forte,  «  Varia  »  =  pesante, 
«  Kadisti  »  —  posato,  «  Syrmatiki  »  =  traîné,  «  Paraclitiki  »  =  suppliant,  «.  Hypo- 
crisis  »  =  imitatif(ï),  «  Kremasti  »  =  tenulo,  etc.,  etc.  Voici  ces  accents,  plu- 
sieurs auteurs  en  ont  donné  la  nomenclature,  passant  rapidement  sur  ce  cha- 
pitre, pour  la  bonne  raison  qu'ils  ignoraient  leur  véritable  traduction  (6),  qui 
est,  selon  toutes  probabilités,  celle  que  nous  venons  de  donner,  le  nom  du 
signe  en  indiquait  le  sens. 

(1)  Voir  la  Revue  Musicale  du   1er  avril. 

(2)  Le  «  Ao^wSeç  [iéXoç  »,  le  chant  parlé  des  anciens  Grecs,  le  «  |jL£ar,v  ouwrçv  »  d'Aristide 
Quintilien. 

(3)  A  côté  de  Tekphonétique,  il  y  avait  aussi  les  mélodies  chantées,  mais  celles-là,  comme  dans 
la  liturgie  romaine  des  premiers  siècles,  n'ont  pas  laissé  de  trace. 

(4)  Depuis,  quelques-uns  de  ces  noms  ont  passé  dans  le  système  chanté,  les  uns  gardant  une 
partie  de  leur  signification  première,  d'autres  sous  forme  altérée. 

(5)  En  imitant  le  sens  du  texte. 

(6)  Cf.  Keramens  Athanase  Papadopoulos,  Bibliothèque  Manrbcordate,  à  Constantinople,  1886,  et 
Georges  Papadopoulos,  2o[i.6oÀcà  e'.ç  tt.v  toroptav  tï)ç  èxxX.  [aouaix^ç  ;  1890,  pp.  177,  '78; 
Tzetzès,  Uber  die  Altgriechische  Musik  in  der griechischen  Kirche,  Munich,  1874,  pp.  130,  131  ; 
Gardthausen,  Griechischen  Palaeographie,  p.  21  1  ;  Thibaut,  Bulletin  de  l'Institut  archéologique 
russe,  1898,  t.  III,  pp.   155,    156. 
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i.  Oxia -f_ 

2.  Oxia.  ..." // 

3.  Varia. X^ 

4-  va"a Sfc^ 

5.  Kadisti \m<^^ 

6.  Syrmaliki.  ....*....  /**N*»^ 

7.  Paraclitiki 

8.  Hypokrisis 9       5 

9    Kremasti.     ...     . *s^ 

10.  Kentimata — -       CtC     ?  *       ê  ê   ê 

11.  Apostrophos  (1) 9 

12.  Apostrophos 5% 

13    Synemva j.    > 

14.  Télia ,JL, 

Un  manuscrit  très  important,  celuique  cite  Kerameus  Athanase  Papadopoulos, 
mérite  d'être  reproduit  (2)  : 


\ 


(1)  Notre  accent  apostrophe. 

(21  Trouvé  à  la  fin  d'un  évangile  grec  ;  nous  n'en  donnons  qu'un  fragment. 
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En  examinant  de  près  ce  fragment  de  manuscrit,  on  retrouve  le  nom  et  la 
forme  des  signes  phonétiques  précédents,,  mais  placés  de  telle  façon  qu'on  peut 
y  voir  une  intention  manifeste  de  la  part  de  l'auteur  inconnu  qui  le  composa.  Il 
est  probable  que  le  chantre,  après  avoir  lu  l'Evangile,  et  pour  bien  se  souvenir 
des  noms  et  de  la  signification  des  signes  ekphonétiques,  les  transcrivit  à  la  fin  du 
volume,  comme  aide-mémoire  et  dans  l'ordre  habituel  de  leur  emploi.  En  effet,  si 
on  compare  ce  document  aux  passages  liturgiques  du  ixe  au  xne  siècle,  on  saisit 
aisément  la  similitude  d'emploi  des  signes  ekphonétiques  de  ces  différents  manus- 
crits. Tous  les  cas  prévus  ne  se  retrouvent  pas  sur  le  fragment  que  nous  venons 
de  donner,  mais  il  suffit  qu'il  s'en  rencontre  pour  confirmer  ce  que  nous  disons. 

Voici  un  fragment  de  manuscrit,  tiré  de  l'Evangile  selon  saint  Matthieu, 
chap.  xxvii,  versets  ci,  52  (1),  orné  de  signes  ekphonétiques. 


y 


viaiHrmtfif 
^rïKAïAinÉ 

TMJHYlt'tH 

tKW  ■/ 


Il  existe,  en  effet,  une  série  de  documents  de  la  plus  haute  importance,  dus  aux 
successeurs  de  Jean  Damascène,  qui,  à  mesure  qu'ils  transcrivaient  tout  au 
long,  au  moyen  de  nouveaux  signes,  les  mélodies  en  notation  primitive  — 
aphone  —  mettaient  en  regard  l'ancienne  notation.  Nous  possédons  ainsi 
comme  une  échelle  dont  chaque  échelon  s'éloignant  de  l'écriture  primitive,  dite 
damascénienne,  se  rapproche  de  nous,  sans  que  nous  perdions  de  vue  le  point 
de  départ. 

(1)  Bibliothèque  nationale  d'Athènes,  section  des  manuscrits,  n°  60.  Cet  évangile,  du  ixc  et 
xc  siècle,  mesure  34  X  t  5  cm.  et  comprend  87  pages. 

(2)  Traduction  :  «  Et  voici,  le  voile  du  temple  se  déchira  en  deux,  depuis  le  haut  jusqu'en 
«  bas,  et  la  terre  trembla  et  les  pierres  se  fendirent...  » 


2Ô2 
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Notation  dite  «  damascénienne  » 


3f 


Traduction  de  Pierre  de  Byzance  (xviii6  siècle) 

V/      £'         t  ^        t         V  \       V.      *  V         Ll  tt  t. 


% 


+    ><-xt>—î? 


^  l  i  V  V  t  V.  *Ç«v       «<         «t         oc       «   f<<    o* 


Traduction  en  notation  moderne 


~*7 


«       'W  v        v    WA 


^^*N 


>ç 


V.         v         t  v  v  V. 


ç.  t  t,**.^0"-0*  °*  ** 


c<  «H.      7c<       c< 


!■ 


^ 


La  figure  que  nous  venons  de  donner  offre  un  excellent  exemple  de  ces  transfor- 
mations successives  (i).  Le  premier  exemple  provient  d'un  ancien  manuscrit  du 
xme  siècle  recopié  par  Pierre  de  Byzance  ;  son  origine  remonte  à  plusieurs  siècles 


'i)  On  trouve  jusqu'à  cinq  et  six  transformations  de  l'écriture  primitive,  dite  damascénienne. 


l'hymne  du  paléologue  et  la  musique  byzantine 


263 


en  arrière  (  1  ),  probablement  à  Jean  Damascène.  Il  est  écrit  en  neumes  «  emphones  » 
et  en  neumes  «  aphones  »  (2).  L'exemple  qui  suit  marque  un  sensible  progrès 
sur  le  premier.  La  mélodie  s'y  trouve  déjà  moins  sténographiée,  les  aphones 
sont  en  bonne  partie  remplacés  par  des  emphones.  C'est  l'écriture  en  usage  au 
xvme  siècle.  Le  fragment  que  nous  reproduisons  est  encore  de  Pierre  de  Byzance, 
mais  recopié  par  Pierre  Lampadarios.  Le  dernier  exemple,  développé  par  Gré- 
goire le  Protopsalte,  en  fixant  le  système  d'aujourd'hui,  achève  la  disparition 
des  aphones. 

Résumé  théorique. 

11  reste,  avant  d'aborder  l'hymne  fameux  du  Paléologue,  à  esquisser  rapide- 
ment les  principes  de  la  théorie  byzantine.  Le  système  byzantin  ne  possède  pas 
de  signes  donnant  la  hauteur  absolue  des  sons,  comme  dans  notre  notation, 
dans  celle  des  anciens  Grecs  ou  comme  dans  celle  du  chant  grégorien,  notation 
dite  phonétique.  La  notation  byzantine,  comme  celle  des  Juifs,  est  semblable  aux 
neumes,  diastématique,  c'est-à-dire  marquant  des  intervalles  •,  une  clef  placée  au 
début  de  la  mélodie  donne  le  son  premier  d'après  lequel  les  neumes  suivants 
acquièrent  leur  valeur.  Ces  clefs  sont  au  nombre  de  neuf,  une  par  mode  ,'3), 
sauf  le  troisième  plagal  qui  en  a  deux. 


Authentiques. 


II 
III 

IV 


J 

i 


J 


? 

ira  ou  : 

A'. 

\P 

1  a 

At 


6 

1V£ 


sol 


sol 


Plagaux. 


A 
7T 

'i 

? 

Troc 

A 

«•s* 

K 

t_iî 

,       1Z% 

III 


1  Lourd  enharmonique 
j  Lourd  diatonique 


J3 

la 

Zw 


IV 


l  J\  h 


do 


Les  neumes  byzantins  marquent  soit  des  intervalles,  soit  des  quantités 
rythmiques,  soit  des  nuances.  Les  neumes-intervalles  sont  au  nombre  de  dix  et 
indiquent  l'unisson,  l'intervalle  de  seconde,  la  tierce,  quarte,  quinte  ou  deux 
secondes  successives. 


(1)  Voir  p.  191,  note  7. 

(2)  Le  sens  des  signes  aphones  rappelle  ce  que  nous  disions  de  «  l'ekphonétique  ».  S'agissait- 
il,  par  exemple,  d'une  demande,  on  adoptait  le  signe  «  paraclitiki  »  (demande,  supplication),  et 
ainsi  de  suite.  —  Les  chantres  étaient  tenus  avant  d'exécuter  les  mélodies  écrites  avec  ce  système, 
à  les  considérer  sous  trois  aspects  différents.  La  première  opération  se  nommait  Paralagie 
(TiapaAayta,  comparaison).  Le  chantre  solfiait  les  neumes  noirs  «  emphones  »  seulement,  sur  les 
syllabes  ananès,  nêanès,  nana,  agia,  en  vérifiant  chaque  intervalle  ;  puis  venait  la  Métrophonie 
(jJte-pocstovia)  où  les  paroles  jointes  aux  signes  emphones  entraient  en  jeu.  enfin  le  Mélos  (JVIÉXoç), 
avec  les  signes  aphones,  donnait  à  l'œuvre  son  caractère  définitif. 

Il  nous  semble  qu'il  eût  été  plus  simple  d'écrire  tout  au  long  la  mélodie  et  se  passer  du  sys- 
tème aphone.  Il  eût  fallu  pour  cela  inventer  le  système  perfectionné  que  nous  révèle  l'exemple 
que  nous  donnerons  dans  la  2=  partie  de  cet  article,  et  qui  représente  une  notable  amélioration  de 
l'écriture  primitive.  D'autre  part,  le  parchemin  coûtait  cher;  on  voulait  gagner  du  temps,  puisqu'il 
s'agissait  d'écrire  à  la  main;  il  fallait  donc  réduire  le  travail  au  minimum. 

(3)  L'Eglise  grecque  possède  huit  modes,  quatre  authentiques  et  quatre  plagaux.  Les  premiers 
et  quatrièmes  (authentiques  et  plagaux)  sont  diatoniques  ;  les  troisièmes,  enharmoniques  ;  les  se- 
conds, chromatiques. 
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M. 

\ 


Intervalle  neutre 
Isson  ==  unisson. 

Intervalles  ascendants 

Oligon  =  seconde. 
Pétasti  ==  seconde. 
Kenntimata  =  seconde. 
Kentima  =  tierce. 


J       Ipsil 


quinte. 


Intervalles  descendants 

Apostrophos  —  seconde. 

Iporoï  =  deux  secondes  successives. 

Elafron  =  tierce. 

Hamili  =  quinte. 

Ces  neumes,  diversement  combinés,  donnent  non  seulement  tous  les  inter- 
valles supérieurs  à  la  seconde,  mais  acquièrent,  suivant  leur  mode  d'emploi,  des 
facultés  expressives,  perdant  alors  soit  leur  valeur  d'intervalle,  soit  leur  valeur 
comme  quantité  (  i  ).  C'est  extrêmement  compliqué,  et  une  longue  pratique  donne 
seule  la  liberté  requise  pour  déchiffrer  facilement  une  mélodie  byzantine. -A  ceux 
qui  voudraient  se  renseigner  plus  complètement  sur  la  théorie  de  la  musique 
byzantine,  nous  recommandons  l'ouvrage,  en  grec,  de  Chrysante;il  n'est 
malheureusement  pas  traduit. 

Pour  indiquer  les  valeurs,  le  système  byzantin  est  obligé  d'ajouter  aux  neumes- 
intervalles,  des  neumes-valeurs.  Ceux-ci  sont  au  nombre  de  quatre,  deux  pour 
augmenter  les  valeurs,  deux  pour  les  réduire.  Ce  sont  : 

i.  v*  Clasma  =  J 

2.  •    Apli  (2). 

3.  r   Gorgon  =  ^h  (3). 

4.  -|   Argon  (4). 


Les  neumes-nuances  sont  cinq 


Varia  =  =-. 
Psifiston  =  =-  (5). 
Antikenoma  =  —  (6). 
Omalon  =  — ■  (7). 
Eteron  =  *■ — -s  ou    J2 


Ici  encore  une  infinité  de  combinaisons  se  rencontrent,  donnant  à  ces  neumes 
de  nouvelles  significations  trop  nombreuses  à  énumérer  ici.  Quant  aux  silences, 

(1)  Les  neumes  byzantins  que  nous  venons  de  reproduire  valent  chacun  une  noire. 

(2)  Ne  s'emploie  que  double  ou  triple  :  dipli  =  J.  tripli  =  a 

(3)  Le  double  gorgon  =  J^  du  triolet,  le  triple  =  J~\ 

(4)  L'argon  réduit  également  la  valeur  des  neumes-intervalles,  mais  ne  s'emploie  que  dans  des 
cas  spéciaux. 

(5)  Ne  s'emploie  qu'avec  des  intervalles  descendants. 

(6)  Sorte  de   tremblement  de  la  voix  sur  une  note,  correspondant  à  notre  grupetto,  sans  note 
ascendante. 

(7)  S'emploie  dans  des  cas  spéciaux. 
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ils  sont  composés   du  neume-nuance  1,  le  varia,   et  du  neume-valeur  2,   la  pi  i . 
Ils  ont  quatre  aspects  : 

*.-Vi(4=  r. 

.  v  =-- 

En  solfiant,  les  chanteurs  employaient  jadis  les  syllabes  ananès,  béabès,  nana, 
agi.j,  abès,  etc  (3).  Les  trois  chantres,  Grégoire,  Chrysante  et  Hourmousios 
abandonnèrent  ces  dénominations,  pour  adopter  les  premières  lettres  de  l'alpha- 
bet grec,  auxquelles  ils  adjoignirent,  soit  une  consonne,  soit  une  voyelle.  Ce 
sont  :  pA,  Bon  (prononcer  vou),  Ga,  Di,  \Œ,  Zo,  n/,  équivalant  à  ré,  mi,  fa, 
sol,  la,  si,  do. 

Pour  simplifier  l'étude  de  leur  musique  et  pour  avoir  comme  base  de  leur 
enseignement  une  gamme  diatonique  plus  facile  à  comprendre  que  celle  du 
mode  premier  pa  (ré),  trois  chantres  grecs  de  Constantinople,  Kamarados, 
Psachos  et  Klabbas,- ont  fait  adopter  la  gamme  de  ni  (do). 

# 

La  division  des  intervalles  dans  le  chant  byzantin  forme  une  des  curiosités 
de  ce  système.  Pour  être  brefs,  disons  que  les  Byzantins  ont  adopté  les  rap- 
ports de  sons  découverts  par  Pythagore,  revus  sous  le  siècle  de  Néron  par 
Claude  Didyme,  que  Ptolémée  nomme  0  u.0VGiv.àçt  enfin  ce  système-ci,  modifié 
par  Ptolémée  lui-même,  comprenant  la  division  de  l'octocorde  en  deux  tétra- 
cordes  semblables,  réunis  par  un  ton  disjonctif  (3).  Prenons  comme  exemple 
la  gamme  de  sol  majeur.  (La  double  octave  sol  '  sol  3  représente  l'étendue  du 
grand  système  et  embrasse  aussi  celle  de  la  plupart  des  chants  byzantins.) 


Ton  majeur  0:8        Ton    mineu'        Demi-ton 
'        *  10:9  ma].    16:  ir 


.  onmineur  10:9 


Dem:-ton 

16  •  i5  majeur  9  :  8 


ma] 


Ces  divisions  ne  sont  évidemment  pas  celles  du  piano,  mais  établies  sur  un 
monocorde  (4).  On  sait  qu'une  corde  prise  à  la  moitié  de  sa  longueur  donne 
l'octave,  le  tiers  de  la  corde  donne  la  quinte,  le  quart  la  quarte,  etc.  Le  tableau 

(1)  Combiné  de  diverses  manières  avec  le  neume-valeur  gorgon,  on  obtient  le  7,  7  JL  y. 

(2)  Chrysante,  dans  son  ouvrage  théorique,  donne  la  clef  de  ces  noms  qui  nous  paraissent 
barbares.  Ananès  est  un  composé  de  etna  \anax  :  seigneur)  et  de  anès  (ap/iès  :  pardonne)  ; 
nana  est  formé  de  deux  ana  ;  néanès  de  né  (oui)  et  de  anès;  agia  vient  de  agie  (saint)  L'ensemble 
de  ces  mots,  dont  chacun  avait  une  valeur  phonétique  déterminée,  donnait  la  phrase  suivante  : 
«  Seigneur,  pardonne,  oui,  pardonne.  Seigneur,  Seigneur,  Saint.  » 

(3)  Il  n  est  question  ici  que  du  genre  diatonique. 

(4)  La  voix  ne  donne  pas  non  plus  les  mêmes  rapports  de  son  que  le  piano.  En  cherchant  par 
1  oreille  l'accord  do  mi  ou  une  autre  tierce  majeure,  on  trouve  un  mi  légèrement  plus  bas  que 
celui  du  piano,  et  qui  donne  le  rapport  pythagoricien  5  :  4. 

R.  M.  21 
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suivant  .résume  l'ensemble    de  la    classification  de  Ptolémée   qui  est  celle  des 
Byzantins  : 

(0 


Intervalles  homophones. 


Unisson    i  :    i  (2) 
Octave     2  :   1. 


Intervalles  symphones  (3). 


Intervalles  emmêles  (4). 


Quinte 
Quarte 

V   2 
4  :  3- 

majeure 
mineure 

5  : 

6  : 

Tierce 
Tierce 

4- 

5- 

Ton 

9  : 
10  : 

8. 
9 

Demi-ton 


16:15 


Intervalles  ecmèles  (5) 


Sixte  majeure 
Sixte  mineure 

Septième  mineure 


5  •■     3- 
8:     .5.. 


9  :     5- 
16  :     9 


Septième  majeure  15  :     S. 

Triton  ou  quarte  majeure    45  :  32. 
Quinte  mineure  64  :  45. 


Comme  on  peut  le  constater,  les  intervalles  de  la  gamme  byzantine  diato- 
nique sont  de  trois  grandeurs,  deux  sortes  de  ton  et  le  demi-ton  (6).  En  théorie, 
pour  faciliter  la  voie  à  suivre,  nous  adopterons  la  division  du  concile  réuni  à 
Constantinople  en  1881,  division  qui  n'est,  en  somme,  que  celle  d'Euclide. 
(Voir  la  Division  du  monocorde,  de  ce  célèbre  mathématicien.)  Sa  gamme  dia- 
tonique est  divisée  en  72  parties,  ramenée  pour  plus  de  commodité  à  36. 


pa 


ga 


di 


ké 


I  1 


1  l  1  M 


I  I 


M  I  M  r 

8 


do 


sol 


(11  Cf.   Gevaert,  Mus.  dans  l'antiquité,  t.  1,  p.   10 1. 

(2)  Les  rapports  numéiiques  par  lesquels  on  exprime  la  grandeur  des  intervalles  musicaux, 
s'écrivent  soit  sous  forme  de  rapport  géométrique  (2  :  1  ou  1  :  2),  soit  sous  forme  de  fraction 
(1/2  ou  2/1).  Pour  les  anciens,  qui  n'avaient  comme  moyen  de  comparaison  que  les  diverses 
longueurs  de  la  corde,  le  nombre  le  plus  grand  représente  le  son  grave,  le  chiffre  le  plus  petit, 
le  son  aigu.  A  ce  point  de  vue,  les  expressions  numériques  de  la  quinte  3  :  2  ou  2  :  3,  3/2,  2/3, 
signifieront  que  le  son  le  plus  grave  étant  produit  par  une  corde  longue,  par  exemple,  de  trois 
décimètres,  le  son  le  plus  aigu  sera  produit  par  une  corde  identique,  longue  de  deux  déci- 
mètres. Cf.  Meerens,  Instruction  élémentaire,  du    calcul  musical.  Bruxelles,  1864. 

',3)  Consonants. 

(4)  Mélodiques   (de  èfJifJLsX rj) . 

(5)  Non  mélodiques  (de   iy.\J.t'krl) . 

(6)  Les  exemples  en  notation  occidentale  ne  doivent  servir  qu  à  faciliter  la  lecture  de  nos  expli- 
cations, les  intervalles  naturels  étant  tantôt  plus  grands,  tantôt  plus  petits  que  ceux  de  notre 
système. 
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Ces  intervalles  comprennent  deux  sortes  d'intervalles  majeurs  ((J.cttfwvj,  et  un 
mineur  (sXâ(7(7(V)v)  ;  celui  nommé  plus  petit  encore  (sXâ^tCTOÇj  s'emploie  autre 
part.  Chrysanthe  deMadyte  avait  composé  une  gamme  diatonique  de  68  parties, 
dont  les  intervalles  se  succédaient  dans  l'ordre  suivant  :  12-9-7-12-129-7.  C'est 
la  répartition  du  concile  de  1881  qui  est  définitivement  adoptée  dans  l'en- 
seignement 

L'échelle  du  grand   système  byzantin  se  présente  sous  cet  aspect: 


ou,  en  divisions  arithmétiques  : 
i  ké  zo         ni  Pa  vou       ga  di  ké  zo         ni  Pa  vou       ga  di 


10  8  12 


10  8 


12  12  10 


12  10  8  12 


;  ol  la  si         do  ré  mi         fa 


sol  la  si        do  ré  mi        fa  sol 


Chaque  mode  byzantin  emprunte  le  son  initial  qui  le  caractérise  à  l'échelle  du 
grand  système  :  mais  le  reste  du  tétracorde  est  susceptible  d'altérations,  qui 
varient  suivant  le  genre,  chromatique  ou  harmonique  (2). 

Prenons  par  exemple  les  tétracordes  diatoniques  di-ni,  sol-do  et  pa-di,  ré-sol. 


Ji 

ké 

zo 

ni 

12 

10 

8 

S' 

1, 
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s 
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do 

pa 


ga 


di 


10 

8 

1  2 

sol 


(1)  La  distance  visuelle  que  nous  observons  d'une  note  à  la  suivante  établit  approximativement 
les  rapports  naturels  des  intervalles.  Voici  l'échelle  du  système  parfait  des  anciens  Grecs  en 
notation  moderne  : 


•  (2)  Le  vou  du  premier  mode,  objet  de  controverse  entre  les  musiciens  grecs,  n'a  jamais  pu  être 
nettement  fixé,  sa  hauteur  canonique  n'étant  pas  celle  de  la  voix  naturelle.  Les  chanteurs,  sans 
exception,  l'exécutent  plus  bas  que  sa  place  sur  le  monocorde.  Sur  une  corde  d'un  mètre 
(1. 000  mm.),  le  vou  (10  :  g)  accapare  0,800  m.  Celui  de  Chrysanthe  marque  0,815  (18  :  11), 
celui  du  concile  de  1881,  0,810  (100:  81).  L'expérience  a  prouvé  que  l'un  et  l'autre  n'avaient 
pas  tort.  En  effet,  les  chantres  qu  ne  dépassent  pas  la  note  vou,  adoptent  naturellement  la 
hauteur  du  concile,  ceux  qui  la  dépassent,  et  surtout  en  descendant,  adoptent  la  hauteur 
fixée  par  Chrysanthe. 
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qui  donnent  à   peu  près  les   intervalles  : 


Quarte  4  :  3 
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Les  tétracordes  chromatiques  seront 


sol 


ké 


8        :  14  s 


do 


qui  donnent  à  peu  près  les  intervalles 


I 


Quarte  4  :  3 


-Jxnz 


z$^ 


|  Quarte  4  :  3 


On  le  voit,  un  intervalle  de  seconde  (demi-ton  majeur  16  :  15)  peut  arriver  à 
tripler  presque  sa  grandeur  naturelle,. 

L'existence  de  ces  nuances,  qui  a  été  tellement  discutée  et  qui  le  sera  encore, 
n'est  donc  pas  une  fable.  Ce  système  est  du  reste  bien  plus  naturel  que  le 
nôtre,  uniformément  divisé  en  tons  et  demi-tons,  ce  qui  a  permis  nos  multi- 
ples combinaisons  d'accords.  L'étrangeté  du  système  oriental  explique  comment 
Villoteau,  se  rendant  à  la  suite  de  Bonaparte,  en  Egypte,  ne  comprit  la  tonalité 
des  airs  arabes  qu'il  notait,  qu'en  examinant  les  petites  divisions  marquées  sur 
un  Eoud  (1).  Pour  les  même  raisons  nous  chanterons  faux  les  mélodies  des 
anciens  Grecs  qu'on  retrouvera  peut-être  un  jour,  et  de  même  nous  ne  pourrons 
exécuter   correctement  les   chants  byzantins  (2). 

Voilà  pour  la  théorie.  En  pratique,  les  atténuations  des  intervalles  s  indiquent 
soit  par  des  signes  spéciaux  dont  nous  parlerons  plus  loin,  soit  par  des  signes 
d'altération  correspondant  à  nos  dièses  et  bémols. 

Ces  signes  d'altérations  ne  servent  pas  seulement  à  diviser,  comme  dans  notre 
système,  les  tons  en  demi-tons,  mais  encore  en  une  infinité  de  subdivisions 
qui  rappellent  les  chroai  antiques.  La  figure  suivante  donne,  d'après  la  division 
de  la  gamme  en  72  parties,  les  altérations  possibles  d'un  intervalle  de  seconde 
majeur,  par  exemple  ni-pa  (do-ré). 


(1)  Sorte  de  luth. 

(2)  M.  Marchesi,  professeur  de  chant  au  Conservatoire  de  Vienne  a  souvent  «  chanté  en  ma 
présence,  avec  une  sûreté  remarquable,  quatre  intervalles  dans  l'espace  d'un  ton  ».  Gevaert, 
ouvrage  cité,  p.  285  J'ajoute  que  de  bons  chantres  grecs  y  arrivent  aussi.  Pourtant  l'exécution 
en  est  difficile.  Déjà  dans  l'antiquité  le  «  diésis  »  réclamait  une  ouïe  bien  développée.  Aristoxène 
soutenait  que  «  la  voix,  quelque  effort  qu'elle  fasse,  ne  saurait  parvenir  à  entonner  trois  diésis 
successifs  ».  Cf.  Gevaart,  p.  285.  Meibom  cite  cette  phrase  des  Archai  :  «  Ce  n'est  qu'en  dernier 
lieu  et  avec  grand  effort  que  notre  sentiment  s'y  accoutume  ».  Cf  Gevaert,  p.  285.  Les  chanteurs, 
les  virtuoses  de  l'archet  connaissent  pourtant  le  demi-ton  attractif,  c'est  une  nuance  naturellement 
ssntie  et  logique.  Ce  sont  ces  nuances  qui  remplissent  les  chants  de  l'Eglise  grecque. 
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ré 


do  do  do         do  do  do 


do  do  do  do  do  do 


En  pratique  la  réduction  de  2/12  est  indiquée  par  le  signe  P,  chaque 
nouvelle  réduction  de  2/12  se  marque  par  un  petit  trait  horizontal  barrant  la 
queue  du  signe  type.  £  réduit  de  4/12  ;  deux  petits  traits  de  6/12  ;  trois  de  8/12  ; 
quatre  de  10/12 

Les  augmentations  se  marquent  par  le  même  signe  d'altération,  mais  placé 
en  sens  inverse  :  çf  cf,  etc.  (1).  C'est  encore  le  concile  de  1881  qui  a  décidé 
l'introduction  de  ces  signes  plus  complets  et  plus  précis  que  ceux  en  usage 
jusque-là  (2). 

La  théorie  des  autres  signes  d'altérations  ne  ressemble  en  rien  à  ce  que  nous 
possédons.  Ces  signes  se  nomment  des  «  phtorés  »,  leur  influence  rappelle  celle 
des  clefs  (les  Maprupiai  byzantins);  mais  tandis  que  ces  clefs-ci  indiquent  l'espèce 
de  mode  et  en  même  temps  la  hauteur  du  premier  son  du  morceau,  les  «  phtorés  » 
marquent  la  hauteur  d'une  note  quelconque  dans  le  courant  du  morceau.  Non 
seulement  ils  servent  de  point  de  contrôle  au  chantre  soucieux  d'exactitude  qui, 
s'il  s'égare,  est  remis  en  bonne  voie  par  les  phtorés,  mais  ils  servent  encore 
de  signes  de  transposition.  Le  mode  premier  possède  deux  phtorés,  6  indi- 
quant le  son  ké  (3)  {la),  et  ?  =  pa  {ré).  Autant  de  modes,  autant  de  phtorés 
sur  lesquels    nous  n'insisterons   que   pour  examiner  le  mécanisme  du  système. 

Veut-on,  par  exemple,  substituer  à  un  pentacorde  un  autre  pentacorde,  voici 
comment  on  procède,  en  théorie  et  en  pratique.  La  chose  mérite  de  s'y  arrêter 
un  instant. 


(1)  Les  anciens  Grecs  avaient  jusqu'à  six  lichavos  (la  corde  touchée  par  l'index)  :  une  enhar- 
monique, trois  chromatiques  et  deux  diatoniques.  —  Gevaert,  ouvrage  cité,  p.  332.  Cf.  Stocheia, 
p.  51,  52. 

(2)  On  avait  aussi  construit  pour  l'étude  pratique,  à  Constantinople,  un  petit  orgue  donnant  les 
intervalles.  Non  seulement  sa  construction  devait  être  extrêmement  laborieuse,  mais  l'exactitude  des 
divisions  du  système  byzantin  bien  aléatoire.  L'instrument  n'a,  du  reste,  guère  pu  être  utilisé 
avec    succès.  Un   clavicorde  ferait  mieux  l'affaire  et  pourrait    plus  facilement  être  accordé. 

(3)  L'ancien  système  byzantin  avait  le  son  ré  pour  base  du  premier  mode.  La  voix  montant 
trop  à  l'aigu  avec  ce  point  de  dép  irt,  on  a  baissé   le  tétracorde  d'une    quinte,  pour  prendre  pa. 
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Transposition  dans  l'échelle  diatonique. 

Le  signe  ?  étant  le  phtoré  de  pa  [ré),  si  nous  voulons,  après  être  arrivés  à 
ké  (la),  continuer  à  monter,  mais  au  lieu  de  nous  servir  du  pentacorde  diatonique 
habituel  de  ké  (10-8-12-10),  adopter  le  pentacorde  diatonique  qui  a  pour  base  pa 
(10-8-12-12),  le  phtoré  de  pa  ?  suffira.  Nous  continuerons  à  chanter  ké,  20,  ni, 
pa,  voit  (la,  si,  do,  ré,  mi),  mais  avec  les  intervalles  de  pa,  vou,  ga,  di,  ké  (ré, 
mi,  fa,   sol,    la). 

En  descendant,  le  phtoré  6,  de  ké  (la),  changera  l'échelle  de  pa,  12-8-10-12, 
en    12-12-8-10,    qui  est  l'échelle  descendante  de  ké  (la). 

Veut-on  passer  du  diatonique  au  chromatique,  le  phtoré  chromatique  suffira  ; 
de  même    pour  l'enharmonique. 

En  pratique,  voici  comment  s  indique  ce  changement  d'échelle.  Nous  donne- 
rons un  exemple  passant  du  diatonique  au  chromatique.  Le  phtoré  de  pa  (ré), 
du  second  mode  plagal  (chromatique)   est  r^J 

? 
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En  traduction  moderne   nous  aurons  approximativement  : 


:|fo lfflg=-o  ■     fl  u Ws=& 


Echelle    diaionique  I    (  Echelle  chromatique 


Quant  aux  clefs,  nous  avons  montré  leur  rôle  (i).  Il  y  en  a  une  par  mode,  qui 
se  place    au  début  du  morceau,  à   droite  et   au-dessus   de  la  ligne  neumatique. 

Nous  avons  donné  également  le  tableau  des  huit  modes  byzantins  (2).  Cha- 
cun de  ces  modes  devient  l'objet  de  considérations  subtiles,  suivant  qu'il 
rentre  dans  les  chants  dits  :  stychir civiques  (3),  heirmologiques  (4),  ou  papa- 
diques(^).  La  composition  du  tétracorde,  les  cadences,  le  caractère  de  leurs 
mélodies  changent  ainsi  à  l'infini. 

En  ce  qui  concerne  le  rythme,  disons  simplement  que  la  fusion  entre  le  texte 
et  la  mélodie  est  telle,  qu'en  étudiant  attentivement  les  valeurs  musicales  on 
pourrait  rétablir  la  rythmique  exacte  des  chants  byzantins.  La  question  est  trop 
délicate  pour  être  résumée  ici,  elle  demanderait  une  étude  particulière  (6). 


Nous  sommes  certains  que  plus  d'un  lecteur  se  sera  demandé  comment  l'Eglise 
grecque  n'a  pas  encore  abandonné  son  système  de  notation  pour  adopter  le 
nôtre  (7).  Celui-ci  paraît,  en  effet,  jeu  d'enfants  à  côté  de  celui  que  nous  avons 
essayé  de  résumer. 

Il  est  certes  difficile,  pour  des  oreilles  habituées  au  «  tempérament  »,  de  trouver 
du  charme  à  ces  mélodies  qui  semblent  de  prime  abord  fausses.  La  question 
est  pourtant  plus  complexe  qu'on  ne  le  croit,  et  si  nous  en  saisissons  certains 
raisonnements,  d'autres  nous"  échappent.  Il  est  clair  que  nos  notes,  à  hauteur 
fixe  —  phonétiques  —  ne  répondent  pas  à  ce  que  la  nature  exige.  Nous  avons 
vu  que  les  divisions  physiques  des  intervalles  du  monocorde  sont  loin  d'être 
les  nôtres. 

Il  y  a  dans  le  système  diastématique  des  Byzantins,  des  intentions  que  ne 
possède  pas  notre  solfège. 

Il  s'agit  en  quelque  sorte  d'un  dessin  qui  suit  le  texte  et  que  nous  compare- 
rions volontiers  à  l'archet  du  violoniste  épousant  la  mélodie  exprimée  par  la  main 

(  i)  Voir  p.  196  et  202. 

(2)  Voir  p.   188  (Revue  du  ier  avril). 

(3)  Le  mot  «  stychirarique  »  s'emploie  pour  désigner  certains  textes  sacrés.  C'est  airisi  que  les 
tropaires  «  stychirariques  »  suivent  toujours  des  vers  de  David,  qu'on  appelle,  à  cause  de  leur 
brièveté,  des  «  stychi  ». 

(4)  De  sîofjLoç,  qui  tourne  autour.  Strophe  musicale  qu'on  retrouve  ensuite,  variée,  dans  les 
tropaires  suivants  (tooTtaoïa),  les  strophes  qui  succèdent  à  l'heirmoï  principal  II  y  a  les  heirmoï 
lents,  àpvôv,  comme  sont  les  chants  de  Damascène,  et  les  heirmoï  vite  (o"jvûo|jiov),  comme  le 
sont  les  chants  modernes  depuis  la  fin  du  xvme  siècle.  (Voir  la  Revue  musicale  du  15  nov.  1906.) 
Les  Heirmoï  de  Pâques. 

(5)  Ainsi  nommés  sans  doute  parce  que  ces  chants  étaient  exécutés  au  gré  du  prêtre.  Ils  sont 
toujours  lents. 

(6)  M.  C.  Psachos,  dans  le  supplément  de  la  Vérité  ecclésiastique  de  Constantinople, 
janvier  1900,  en  a  excellemment  parlé. 

(7)  En  Roumanie,   ce  changement   est   un  fait   accompli  depuis  plusieurs  années. 
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gauche.  Le  chantre  suit  le  dessin  mélismatique  aussi  aisément  que  nous  lisons, 
par  exemple,  nos  -  ,  la   mélodie,  pour  lui,  fait  corps  au  texte. 

C'est  une  des  raisons  qui  optent  en  faveur  du  maintien  de  ce  système,  qui,  par 
son  caractère  original,  empêche  également  l'introduction  des  instruments  dans 
l'office  grec  En  ce  qui  concerne  la  façon  nasillarde,  qui  entre  trop  souvent 
dans  la  pratique  des  chants  byzantins  et  qui  renverse  nos  notions  d'esthétique, 
elle  est  surtout  le  produit  de  la  paresse  des  chantres  qui  préfèrent  laisser 
traîner  la  voix  que  de  se  fatiguer  en  ouvrant  trop  la  bouche.  J'ai  entendu  à 
plus  d'une  reprise  des  chants  byzantins  exécutés  tout  autrement  que  par  le 
nasillement  traditionnel  qui  n'est  qu'un  vice.  Des  mesures  énergiques  pour- 
raient remédier  à  cet  état  lamentable;  nous  avons  dit  au  début  de  cet  essai, 
les  difficultés  qui  s'opposent  à  la  réalisation  rapide  des  réformes  nécessaires. 

Il  y  a  encore  d  autres  sujets  de  controverse.  L'  «  isson  )),  par  exemple,  cette 
basse  accompagnant  les  mélodies  byzantines,  qui  ressemble  au  bourdon  d'une 
vielle  et  que  nous  n'accepterons  pas  facilement.  L'isson  est  la  basse  sur  laquelle  se 
repose  la  mélodie.  L'  «  isson  »  a  ses  lois  comme  tout  autre  élément  musical.  Jus- 
qu'ici il  n'était  pas  noté.  Le  plus  ou  moins  de  culture  des  chantres  suppléait  à 
cette  négligence.  Aujourd  hui  M.  Psachos  a  fixé  la  marche  de  l'isson,  pour  un 
certain  nombre  de  chants,  et  rendu  son  exécution  moins  fantaisiste. 

Nous  devons  avouer  que  si  ces  principes  nous  choquent,  les  théoriciens 
byzantins  n'acceptent  pas  non  plus  nos  données  musicales.  C'est  ainsi  que  jouant 
un  jour  du  piano  devant  un  chantre  de  Constantinople,  il  me  demanda  pourquoi 
j'exécutais  plusieurs  mélodies  ensemble,  et  comment  j'acceptais  cette  tierce  fausse, 
mi-sol  !  L'harmonisation  lui  semblait  aussi  une  confusion  inutile.  C'est  ce  que  les 
partisans  du  chant  grégorien  éprouvent  lorsqu'ils  opposent  la  grandeur  sereine 
de  leurs  chants  monodiques  aux  combinaisons  déjà  subtiles  d'un  Bach.  Ne  con- 
damnons donc  pas  trop  vite  le  système  musical  byzantin,  il  est  peut-être  plus  près 
de  la  vérité  —  sans  paraître  pour  nous  le  dernier  mot  du  progrès  —  que  le  nôtre. 


L'Hymne  du  Paléologue. 

Le  lecteur  qui  aura  eu  la  patience  de  nous  suivre  jusqu'ici  n'éprouvera  guère 
de  difficulté  à    comprendre  ce  que  nous  dirons  de  l'Hymne  du  Paléologue. 

D'abord,  le  mot  hymne  est  un  terme  impropre  à  ce  chant.  Les  Grecs  les  appe- 
laient des  <£>'/]  p-*],  chants  de  glorification,  et  non  des  hymnes.  Le  manuscrit  qui 
nous  intéresse  dit  du  reste,  en  avertissement  au  chantre,  qu'il  va  aborder  le 
<ï>y;p.Yî.  Voilà  un  point  d'acquis.  Ensuite,  ce  chant  de  glorification  est-il  unique 
et  seulement  composé  pour  le  dernier  empereur  de  l'empire  byzantin  ?  Nous  pou- 
vons affirmer  que  non.  La  place  occupée  par  ce  chant  dans  le  manuscrit  complet, 
sa  ressemblance  avec  d'autres  documents,  la  comparaison  faite  tout  naturelle- 
ment en  étudiant  l'office  grec  d'aujourd'hui,  confirme  notre  dire.  M.  Psachos  a 
vu  au  célèbre  Mont-Athos  d'autres  manuscrits  célébrant  le  glorieux  Constantin 
Paléologue  (1);  mais,  attiré  en  ce  moment  par  d'autres  travaux,  il  ne   songea 

(1)  Constantin  XIII  Paléologue,  surnommé  Dragasès,  le  dernier  des  empereurs  de  Byzance, 
mourut  en  1453,  en  défendant  sa  capitale  contre  les  Turcs.  Ne  pas  le  confondre  avec  Cons- 
tantin le  Grand,  du  ive  siècle,  qui  donna  son  nom  à  Constantinople  (Constantin  0  polis  :  la 
ville  de  Constantin). 
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pas  à  profiter  de  son  pèlerinage  pour  noter  ses  trouvailles.  Pourtant  il  a 
retrouvé  dans  un  ouvrage  de  Tzètzès,  un  <I>rjp.Y}  donnant  le  môme  ordre  hié- 
rarchique, le  nom  de  l'empereur  seul  différait.  Il  s'agissait  de  Jean  Paléologue. 
Autre  part,  c'est  Andronic  qui  remplace  le  prénom  Constantin  ;  sinon,  le 
texte  et  toute  la  mélodie  sont  les  mêmes.  Nous  sommes  bien  en  face  d'un  simple 
serviceliturgique.  Aujourd'hui  encore,  l'Eglise  grecque  a  conservé  ce  genre  de 
chant  pour  certains  de  ses  offices. 

Nous  aurions  tout  intérêt  à  vanter  le  mérite  de  la  trouvaille  de  M.  Cambo- 
rouglou,  le  directeur  de  la  Bibliothèque  nationale  d'Athènes,  le  chant,  déclaré 
unique,  deviendrait  un  monument  historique  pareil  à  l'hymne  grec  à  Apollon, 
trouvé  en  1893  à  Delphes.  La  valeur  du  document  qui  nous  intéresse  est  loin 
d'être  pour  cela  négligeable.  L'empereur  auquel  il  s'adresse,  la  rareté  du  fait, 
demande  qu'on  s'y  arrête. 

Le  manuscrit  date  du  début  du  xve  siècle  (1).  Il  contient  un  grand  nombre  de 
chants  «  papadiques  »  exécutés  aux  vêpres  et  à  matines.  Comme  pour  nombre 
de  manuscrits  anciens,  il  débute  par  des  renseignements  théoriques  concernant 
la  façon  d'étudier  le  contenu  du  volume,  sur  la  «  paralagie,  métrophonie,  etc., 
etc. . .  »  Une  note,  à  la  fin  du  livre,  dit  qu'il  fut  terminé  l'an  6965  delà  création  du 
monde,  ce  qui  donne  l'an  1457  de  notre  ère  (2).  Il  appartenait  à  Demeter 
Exakouston  et  provenait  delà  métropole  de  Selymbria,  aujourd'hui  Silivri,  près 
de  Constantinople.  Précédant  le  $*/2^.v),  on  trouve  quelques  avertissements  sur 
ce  qui  va  suivre.  La  note  est  ainsi  conçue  :  «  Et  maintenant,  faisons  des  vœux 
«  pour  les  rois  et  les  archevêques,  dans  l'enceinte  et  à  l'extérieur»  (3).  Le 
chant  de  glorification  du  Paléologue  suit.  Il  est  ainsi  conçu  :  «  Constantin  le 
très  pieux  et  empereur  des  Romains,  le  Paléologue,  beaucoup  d'années  »  (4). 
Venaient  ensuite  des  souhaits  de  même  nature  pour  le  métropolite  de  Selymbria. 
On  peut  conclure  que  le  manuscrit  contenant  le  chant  adressé  à  Constantin 
Paléologue  faisait  partie   du  service  religieux  de  Selimbria. 

Quant  à  la  restauration  musicale,  elle  fut  extrêmement  ardue.  Tous  ces  signes 
aphones  dont  il  a  fallu  rechercher  des  centaines  d'exemples  dans  de  nombreux 
autres  manuscrits,  pour,  après  avoir  comparé  leur  emploi,  les  identifier  avec  les 
développements  successifs  que  nous  en  possédons,  offraient  de  très  grandes 
difficultés  d'interprétation.  Après  un  travail  d'une  année,  M.  Psachos  est  arrivé 
à  traduire  avec  exactitude,  seulement  la  mélodie  soulignant  le  mot  «  Constantin  ». 
Il  est  regrettable  que  le  temps  et  les  autres  occupations  du  savant  chantre 
l'empêchent  de  compléter  son  intéressante  étude.  Elle  mériterait  d'occuper  une 
place  d'honneur  parmi  les  ouvrages  de  musique  byzantine. - 

La  figure  suivante  représente  :  i°  le  chant  du  Paléologue,  tel  qu'il  se  trouve  dans 
le  manuscrit  ;  20  un  premier  développement  du  début  de  ce  chant,  provenant  d'un 
autre  manuscrit  donnant  la  même  mélodie,  appartenant  à  M.  Psachos,  ce  premier 
développement  était  écrit  en  regard  de  l'original;  l'ajoute  ne  comprend  ici  qu'un 
signe,  l'aphone  «  omalon  »  ;  3°un  développement  noté  par  Pierre  du  Péloponèse  ; 

(1)  N°  2,267  de  la  section  des  manuscrits  de  la  Bibliothèque  nationale  d'Athènes.  Il  mesure 
16  centimètres  de  large  sur  22  de  haut,  son  épaisseur  est  de  6  centimètres. 

(2)  Voir  ce  que  nous  disions  de   l'Hymne,  dans  le  Guide  Musical,  juin  1904. 

(3)  Dans  l'enceinte  et  à  l'extérieur,  c'est-à-dire  la  place  réservée  aux  prêtres  et  celle  réservée 
au  public. 

(4)  Ce  souhait  de  longue  vie  est  encore  d'un  usage  courant  entre  Grecs. 
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de  ce  premier  développement,  écrit  également  en  regard  de  l'autre,  les  ajoutes 
sont  plus  nombreuses  et  la  mélodie  apparaît  moins  sténographiée  ;  40  un  déve- 
loppement en  écriture  moderne  de  l'exemple  précédent  et  qui  n'offre  plus  aucune 
difficulté  à  être  interprété.  On  peut  suivre  également  le  développement  du  texte 
des  exemples  2,  3  et  4  ;  à  mesure  que  la  mélodie- s'allonge  graphiquement,  les 
syllabes  s'étendent  à  leur  tour(i).  C'est  la  meilleure  preuve  que  les  musiciens 
successifs  auxquels  sont  dues  les  différentes  versions  de  ce  chant,  avaient  en  vue 
une  même  mélodie. 

CHANT  DE  GLORIFICATION  DE   CONSTANTIN  XIII    PALEOLOGUE. 


k  u)v  ç-ov  »yti       t     1       t   ,KjOKf  Ta  tu  (TV.  £t  çocla-o 


Ces  exemples  suffiront,  avec  les  chapitres  précédents,  pour  que  le  lecteur  se 
rende  compte  de  la  valeur  de  ce  chant  de  glorification.  Nous  donnerons  encore, 
écrit  en  notation  moderne,  la  «  paralagie  »,  la  «  métrophonie  »  (2)  et  le  premier 
fragment  du  chant  de  glorification,  tel  que  M.  Psachos,  dans  une  conférence 
donnée  à  la  société  (cLe  Parnasse  »  à  Athènes,  l'a  fait  exécuter.  Ce  chant  rentre 
dans  les  «  papadiques  »  et  est  du  quatrième  mode  byzantin,  qui  correspond  au 
quatrième  mode  grégorien,  soit  —  approximativement  —  notre  ton  de  sol,  sans 
armature. 

/ .  Paralagie 
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(i)  Comparer  cet  exemple  avec  celui  de  la  p.  193  (Revue  du  ier  avril). 

(2)  En  ce  qui  concerne  la  paralagie,  la  métrophonie  et  le  mélos,  voir  p.  194,  la  note  2  (Revue 
du   ier  avrilj. 
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2.  Métrophonie 
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Frank  Choisy, 

Ephore  du  Conservatoire  d'Athènes, 
Membre  de  la  Commission  pour  la  réforme  du  chant  dans  l'Eglise  grecque. 


Actes  officiels  et  informations. 


M.  Pierre  Sechiari.  —  Appelé  par  de  brillants  engagements  à  l'étranger  et 
désirant  d'autre  part  se  consacrer,  la  saison  prochaine,  à  ses  concerts  sympho- 
niques,  Pierre  Sechiari  vient  de  donner  sa  démission  de  premier  violon  solo  des 
concerts  Lamoureux,  poste  qu'il  occupait  si  brillamment  depuis  plusieurs  années. 

Conservatoire  national.  —  Par  arrêté  ministériel  en  date  du  6  mai  courant 
M.  Maillieux  Lucien-Louis,  lauréat  du  Conservatoire  national,  est  nommé, 
pour  une  période  de  trois  années  scolaires,  accompagnateur  stagiaire  (5e  caté- 
gorie) d'une  classe  d'opéra-comique,  en  remplacement  de  M.  Mathé,  démis- 
sionnaire. 

Nantes.  —  Par  arrêté  en  date  du  ier  mai  1907,  de  M.  le  Préfet  de  la  Loire- 
Inférieure,  Mlle  Baudry  Marie-Charlotte   a  été  nommée    professeur  de   piano 
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élémentaire  à  l'Ecole   de  musique,    succursale   du  Conservatoire   national,  en 
remplacement  de  Mme  Rolland,  décédée. 

Subventions.  —  Par  arrêté  en  date  du  27  avril  dernier,  une  somme  de  2.500  fr. 
a  été  allouée  à  la  Société  des  concerts  populaires  de  Lille  (Nord),  et  une  somme 
de  300  francs  à  TOEuvre  de  la  Chanson  Française,  à  Paris. 

Par  arrêté  du  10  mai,  500  francs  ont  été  accordés,  à  titre  d'encouragement,  à 
l' Œuvre  des  grandes  auditions  gratuites,  à  Paris. 


CHEMIN  DE  FER  D'ORLÉANS 

VOYAGES  DANS  LES  PYRÉNÉES 

Tarif  G.   V.  n°  105  (Orléans). 

La  Compagnie  d'Orléans  délivre  toute  l'année  des  Billets  d'excursions 
comportant  les  trois  itinéraires  ci-après,  permettant  de  visiter  le  Centre  de  la 
France  et  les  Stations  balnéaires  des  Pyrénées  et  du  Golfe  de  Gascogne. 

1er  Itinéraire,  prix  des  billets  :  ire  cl.  164  fr.  50  ;  2e  ci.  123  fr. 

Paris,  Bordeaux,  Arcachon,  Mont-de-Marsan,  Tarbes,  Bagnères-de-Bigorre, 
Montréjeau,  Bagnères-de-Luchon,  Pierrefitte-Nestalas,  Pau,  Laruns-Eaux- 
Bonnes,  Pau,  Puyôo-Bayonne-Dax  ou  Puyôo-Dax,  Bordeaux,  Paris. 

2e  Itinéraire,  prix  des  billets  :  ire  cl.  163  fr.  50  ;  2e  cl.  122  fr.  50. 

Paris,  Bordeaux,  Arcachon,  Mont-de-Marsan,  Tarbes,  Pierrefitte-Nestalas, 
Bagnères-de-Bigorre,  Bagnères-de-Luchon,  Toulouse  (1),  Paris  (via  Montau- 
ban-Cahors-Limoges  ou  via  Figeac-Limoges). 

3e  Itinéraire,  prix  des  billets  :  ire  cl.  164  fr.  50-,  2e  cl.  123  fr. 

Paris,  Bordeaux,  Arcachon,  Dax,  Bayonne-Puyôo-Pauou  Puyôo-Pau,  Laruns- 
Eaux-Bonnes,  Pau,  Pierrefitte-Nestalas,  Bagnères-de-Bigorre,  Bagnères-de- 
Luchon,  Toulouse  (1),  Paris  (via  Montauban-Cahors-Limoges  ou  via  Figeac- 
Limoges). 

DURÉE    DE    VALIDITÉ   :    30    JOURS    (NON    COMPRIS    LE    JOUR    DU    DÉPART; 

avec  faculté  de  prolongation 

(i)  Les  voyageurs  peuvent  effectuer  le  parcours  de  Toulouse-Matabiau  à  Carcassonne  et 
retour  moyennant  un  supplément  de   12  fr.  50  en  ire  classe  et  de  9  fr.  en  2°  classe. 

Les  billets  du  parcours  additionnel  ci-dessus  peuvent  être  demandés,  soit  au 
commencement  du  voyage,  en  même  temps  que  le  billet  circulaire,  soit  à  Tou- 
louse-Matabiau, au  moment  du  passage  dans  cette  gare. 

Ces  billets  additionnels  n'augmentent  pas  la  durée  de  validité  du  billet  circu- 
laire auquel  ils  viennent  se  souder. 


Le  Gérant  :  A.    Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 
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(Honorée  d'une  souscription  du  Ministère  de  l'instruction  publique. I 
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Les   œuvres  récemment  exécutées. 

Encore  un  mot  sur  la  «  Salomé  »  de  M.  Richard  Strauss.  —  Dans  le  der- 
nier numéro  de  la  Revue  musicale,  je  donnais  mes  impressions  sur  Salomé,  en 
ajoutant  que  je  les  modifierais  après  nouvelle  audition,  s'il  y  avait  lieu.  C'est 
une  réserve  qui  me  paraît  toujours  prudente.  J  admire  les  journalistes  qui,  après 
une  première  et  unique  rencontre  avec  une  œuvre  nouvelle,  se  retirent  pendant 
quelques  minutes  dans  une  brasserie  pour  délibérer,  puis  s'en  vont  porter  à 
leurs  journaux  une  sentence  sans  appel.  Il  faut  se  méfier  davantage  de  soi-même 
et  montrer  plus  d'égards  aux  hommes  de  talent.  Une  revision  de  l'affaire  à  juger 
leur  est  souvent  favorable.  Quelquefois  aussi  elle  aggrave  leur  cas. 

Je  suis  donc  retourné  au  Châtelet  pour  voir  Salomé.  Certains  défauts  de  la 
pièce,  dominés  et  voilés  d'abord  par  une  impression  générale  d'étonnement,  me 
sont  apparus  avec  un  relief  extraordinaire.  Je  signalerai  tout  de  suite  le  plus 
important,  qui  touche  à  une  question  essentielle  et  vitale  en  matière  d'opéra. 

M.  Strauss  ne  se  contente  pas  (comme  la  plupart  des  Allemands,  et  non  les 
moindres)  de  mal  écrire  pour  les  voix  ;  en  beaucoup  d'endroits  il  supprime  le 
chant  et  le  remplace  par  un  monstre  hybride  auquel  il  est  impossible  de  trouver 
un  nom.  Il  y  a  une  bonne  partie  du  rôle  d'Hérode  où  l'acteur  que  j'ai  entendu 
hier  (vendredi  18  mai1  ne  donne  pas  le  son  soutenu  qui  constitue  le  chant,  mais 
abandonne  brusquement  la  musique,  non  pour  la  simple  déclamation,  comme  l'a 
fait  quelquefois,  avec  franchise,  M.  Massenet,  mais  pour  un  genre  mixte  qui, 
n'étant  ni  du  parler,  ni  de  la  mélodie,  ni  du  cri,  est  pourtant  un  vague  composé 
de  tous  les  trois.  C'est  absolument  la  méthode  de  certains  chanteurs  de  nos  cafés- 
concerts  qui,  parfois,  négligent  les  intervalles  précis  de  la  phrase  à  dire  et  les 
remplacent  par  une  forme  de  débit  où  il  n'y  a  plus  ni  intonation  ni  mesure.  N'ou- 
bliez pas  que  M.  Strauss  lui-même  était  au  pupitre  ;  si  les  choses  se  sont  passées 
ainsi,  c'est  donc  avec  son  approbation  et  sous  sa  responsabilité.  Ceci  est  très 
grave.  Je  vois  là  un  procédé  qui,  s'il  était  appliqué  avec  logique,  conduirait  tout 
droit  à  la  suppression  pure  et  simple  de  1  opéra.  Si,  en  certains  cas,  vous  aban- 
donnez le  chant  sous  prétexte  de  vérité,  vous  voilà  obligé  de  l'abandonner  par- 
tout en  vertu  de  cette  grande  règle  qu'une  œuvre  d'art  doit  le  plus  possible  être 
vraie.  Si  la  convention  fondamentale  du  genre  est  ébranlée  sur  quelques  points, 
elle  va  bientôt  l'être  partout.  Ce  n'est  pas  seulement  l'opéra,  c'est  la  musique 
vocale  tout  entière  qui  va  se  trouver  compromise.  Et  tel  est  bien  son  cas.  Le 
drame  lyrique,  comme  Jochanaan,  chante  aujourd'hui  au  fond  d'une  citerne  ; 
bientôt,  un  compositeur  nous  apportera  sa  tête  sur  un  plat  d'or.  D'instinct,  le 
R.  M.  12 
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public   parisien  a  parfaitement    compris    cela.    Voici    comment    il    Ta  montré. 

Il  n'est  d'abord  pas  possible  qu'un  musicien  aussi  distingué  que  M.  Strauss  se 
contente  des  recettes  énormes  réalisées  par  les  représentations  de  Salomé  et  y  voie 
la  justification  péremptoire  de  sa  méthode.  Un  compositeur  sérieux  ne  ramène 
pas  son  art  à  une  brutale  question  d'argent  ;  il  tient  la  lyre,  non  la  tire-lire.  Je 
dirai  donc  à  M.  Strauss  une  chose  dont  il  ne  se  doute  probablement  pas  et  qui  lui 
paraîtra  contradictoire;  j'en  garantis  cependant  l'exactitude.  Le  public  se  dispute 
les  places,  quand  on  joue  Salomé,  avec  une  ardeur  qui  tient  de  l'affolement,  cela 
est  incontestable.  Mais  autour  de  moi  —  et  j'étais  aux  fauteuils  de  balcon  —  de 
vrais  rires  de  parodie,  de  moquerie,  de  surprise  sceptique,  ont  accueilli  les  pages 
où  Hérode,  comme  je  viens  de  le  dire,  cesse  de  chanter  pour  se  servir  d'un  débit 
innommable  ;  ces  rires  involontaires,  et  d'ailleurs  discrets,  étaient  ceux  que  pro- 
voque tout  artiste  abandonnant  brusquement  sa  fonction  normale  pour  se  jeter 
dans  une  excentricité  ou  une  fantaisie  déplacée.  C'est  la  revanche  ou  la  protesta- 
tion du  bon  sens  parisien.  Le  fait  que  je  note  ici  n'est  pas  une  exception  ;  au 
sortir  du  théâtre,  je  l'ai  entendu  signaler  de  plusieurs  côtés. 

Il  faut  d'ailleurs  que  M.  Strauss  sache  bien  ceci  :  en  général,  le  public  parisien 
apporte  à  la  représentation  de  Salomé  la  curiosité  des  yeux  beaucoup  plus  que 
celle  des  oreilles.  Salomé  est,  pour  beaucoup  de  personnes  «  du  monde  »,  un 
spectacle  très  libre  et  scandaleux,  même  genre  que  ceux  de  V Olympia  ou  des 
Folies-Bergères,  rapproché  des  spectacles  de  bon  aloi  par  une  réputation  de  «  grand 
art  ».  Le  public  suit  l'action  avec  avidité;  il  regarde  les  décors,  la  danse,  les 
costumes  et  l'éclairage  avec  un  esprit  d'enfant  :  quant  à  la  musique,  il  la  trouve 
négligeable  et  plutôt  gênante.  Elle  trouble  son  plaisir.  Il  n'en  a  pas  besoin.  Elle 
lui  imposerait  un  effort  d'attention  dont  il  juge  très  inutile  de  prendre  la  peine.  — 
Et  si  mes  deux  objections  étaient  reconnues  fondées  ;  s'il  était  bien  constaté  que 
M.  Strauss  fait  rire  assez  souvent  l'auditoire  et  qu'il  détourne  au  profit  du  spec- 
tacle visuel  tout  l'intérêt  de  l'oeuvre  sonore,  j'aurais  le  droit  de  dire  que, 
malgré  l'énorme  labeur  d'écriture  qu'il  s'est  imposé,  il  a  fait  œuvre  malsaine 
et  manqué    son  but. 

Ne  vous  hâtez  pas  de  dire  que  le  public  parisien  n'aime  pas  la  musique,  et 
n'est  pas  ft  connaisseur  »  !  Il  est  comme  tous  les  publics  :  il  aime  ce  qui  est 
naturel,  net,  émouvant,  beau  ;  pour  le  reste,  il  est  froid  ou  sceptique,  avec  un 
sourire  mauvais.  La  musique  de  M.  Strauss  est  confuse,  contournée,  grimaçante, 
franchement  désagréable  pour  l'auditeur  sans  parti  pris.  De  la  Symphonie 
domestique,  j'avais  gardé  une  forte  impression  ;  de  Salomé,  je  ne  garde  qu'une 
grande  fatigue.  C'est  une  débauche  vraiment  outrée  de  dissonances  et  d'incohé- 
rences qui  aggrave  un  mal  à  la  mode,  et,  aux  bons  endroits,  reste  au-dessous  de 
ce  que  nous  connaissions  déjà.  Voici  par  exemple  la  Danse  des  voiles,  dont  l'or- 
chestre s'applique  à  bien  contrarier  le  rythme  (car  il  est  entendu  aujourd'hui 
que  si  le  chanteur  doit  chanter  le  moins  possible,  la  danseuse  ne  doit  pas  danser)  : 
elle  me  parait  très  inférieure,  en  son  genre,  aux  «  danses  sacrées  et  profanes  » 
qu'a  écrites  M.  Debussy  pour  la  harpe  chromatique  ;  très  inférieure  aux  danses 
de  Berlioz  et  de  dix  autres  compositeurs  français  que  je  pourrais  citer.  Et  s'il  faut 
faire  une  comparaison  entre  les  maîtres  étrangers  actuellement  présents  à  Paris, 
je  trouve  que  pour  ces  deux  qualités  maîtresses  :  l'imagination  et  l'abondance 
des  idées,  M.  Richard  Strauss  est  fort  au-dessous  de  l'admirable  Rimsky- 
Korsakow.  —  J.  C. 
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M.  Rimsky-Korsakow.  Les  concerts  russes  de  l'Opéra.  I.  —  M.  Astruc  est 
un  homme  précieux.  Lui  aussi,  il  fait  «  grand  ».  Il  a  de  l'audace,  et  il  faut  le 
remercier  des  grandes  auditions  musicales  qu'il  organise.  Au  moment  où  il 
montait  Salomé  avec  des  artistes  rares,  il  commençait  à  l'Opéra,  devant  une 
salle  tout  aussi  brillante  que  celle  du  Châtelet,  une  série  de  concerts  russes.  Le 
jeudi  16  mai,  eut  lieu  la  première  de  ces  grandes  séances.  Le  programme  com- 
prenait un  certain  nombre  d'œuvres  et  d'artistes  qui  sont  simplement  bons, 
mais  il  m'a  procuré,  avec  M.  Rimsky-Korsakow,  un  exceptionnel  enchan- 
tement. Je  noterai  ici  fidèlement  ces  deux  groupes  d'impressions  distinctes. 

Le  concert  débutait  par  l'ouverture  et  le  premier  acte  de  Rousslan  et  Ludmilla 
de  Glinka.  Œuvre  vive  et  agréable  :  c'est  de  PAuber  (mais  pas  plus),  orchestré 
par  Glinka.  Les  interprètes  étaient  de  valeur  sérieuse,  mais  nullement  supérieurs 
à  ceux  de  notre  Opéra...  La  Deuxième  Symphonie  de  Tchaïkowsky  (op.  17 
en  ut  mineur),  qui  venait  un  peu  plus  loin,  n'a  pas  été  très  chaleureusement 
accueillie  ;  il  faut  bien  le  dire  :  elle  est  sèche,,  un  peu  pénible,  ennuyeuse.  C'est 
un  travail  distingué,  mais  sans  flamme  et  sans  ampleur,  analogue  à  certaines 
compositions  de  Brahms.  La  Komarinskaia  (danse)  de  Glioka,  que  Pierre 
Séchiari  nous  avait  fait  entendre  il  y  a  quelque  temps,  est  autrement  colorée  et 
plaisante  1...  J'ajoute  que  les  chefs  d'orchestre  Nikisck  et  Blumenfeld  ont  été 
reçus  avec  courtoisie,  et  ne  méritaient  pas  plus,  quand  on  songe  que  nous 
avons  à  Paris:  Colonne,  Chevillard,  Marty,  Vidal,  Taffanel,  Pierné,  et  tant 
d'autres... 

Donc,  dans  cette  partie  du  concert,  rien  d'extraordinaire.  Pour  moi,  le  vrai 
régal  d'art  a  été  la  Nuit  de  Noël  de  M.  Rimsky-Korsakow,  exécutée  sous  la  di- 
rection de  l'auteur.  Cette  «  Nuit  de  Noël  »  est  une  suite  de  «  tableaux  sym- 
phoniques  mouvants  »,  où  se  déploie  la  plus  riche  et  la  plus  exquise  imagination 
musicale.  L'introduction  représente  la  sainte  nuit  de  Noël,  froide  et  claire  dans 
un  village  petit-russien.  Le  second  morceau  dépeint  les  danses  fantastiques  des 
astres:  mazurka,  marche  de  la  comète,  czardas,  étoiles  filantes  ;  puis  viennent 
des  nuages  qui  éclipsent  les  astres.  Le  Sorcier  paraît,  assis  dans  son  mortier, 
selon  la  tradition,  au  milieu  de  son  escorte.  Danse  infernale.  Vakoula  monte  sur 
un  cheval  enchanté  ;  les  sorciers  le  suivent  jusqu'au  moment  où  il  aperçoit  la 
capitale  illuminée.  Le  troisième  morceau  représente  une  salle  brillamment  éclai- 
rée dans  le  palais  impérial.  Polonaise  de  l'époque  de  Catherine  II,  qu'inter- 
rompt l'apparition  du  Diable.  Le  quatrième,  c'est  encore  une  chevauchée 
aérienne,  le  retour  de  Vakoula  au  milieu  de  sombres  nuages.  Enfin  apparaît 
l'étoile  du  matin:  aurore,  chansons  des  divinités  du  jour,  et  lever  du  Soleil  qui 
fait  scintiller  la  neige.  Ou  entend  les  cloches  de  l'église  du  village,  et  l'écho  des 
chants  religieux... 

Nous  voilà  bien  loin,  comme  on  le  voit,  du  type  classique,  Weinachts-Orato- 
riutn  !  Nous  sommes  en  pleine  fantaisie  ;  mais  que  d'invention,  de  couleur  et  de 
grâce  en  tout  cela  !  M.  Rimsky-Korsakow  est  la  plus  grande  imagination  musi- 
cale que  je  connaisse  :  auprès  de  lui,  Berlioz  éstécourté;  Strauss  paraît  avoir 
plus  de  surface  que  de  profondeur,  et  Wagner  lui-même,  pourtant  si  puissant  et 
si  net,  a  une  certaine  lourdeur  et  un  peu  de  banalité  classique,  à  la  Meyerbeer. 
M.  Rimsky-Korsakow  me  paraît  avoir  un  génie  essentiellement  oriental,  formé 
au  contact  des  grands  classiques  allemands  ;  il  a  une  richesse  de  formes  et  de 
couleurs    qui  tient   du   prodige.    Il  est   inlassable,    inépuisable.    En    entendant 
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son  Caprice  espagnol  et  sa  Shéhérazade  exécutés  cet  hiver  aux  concerts  Lamou- 
reux,  j'avais  été  ébloui  ;  je  me  sentais  à  cent  lieues  au-dessus  de  ces  petites  com- 
positions de  quelques  pages  où  deux  ou  trois  idées  associées  avec  adresse  sem- 
blent épuiser  l'effort  dont  les  compositeurs  ordinaires  sont  capables.  La  Nuit  de 
Noël  (sans  être  son  chef-d'œuvre)  m'a  replacé  dans  le  même  état  d'esprit.  Là, 
on  n'est  plus  en  présence  d'un  «  morceau  »  plus  ou  moins  joli  :  on  est  dans  le 
monde  des  sons,  éblouissant  et  sans  limites,  où  tout  est  neuf,  mouvant,  renou- 
velé, organisé  d'après  des  lois  spéciales.  Rimsky-Korsakow  fait,  de  la  musique, 
l'art  de  peindre  aussi  bien  que  l'art  de  penser  avec  des  sons.  C'est  un  créa- 
teur poussant  jusqu'aux  extrêmes  limites  que  peut  atteindre  l'attention  humaine 
le  don  de  l'invention.  Ajoutez  que  ce  n'est  nullement  un  violent  et  un  détraqué. 
Il  a  l'air  d'être  parfaitement  maître  de  ses  nerfs.  Rien,  en  lui,  n'est  provocant  et 
ne  sent  le  défi  ou  la  préoccupation  d'étonner  le  bourgeois.  Son  art,  supérieu- 
rement indépendant,  est  à  la  fois  robuste,  délicat  et  sain. 

Avec  Bach  et  Haendel,  avec  Mozart,  Beethoven  et  Schumann,  avec  Wagner, 
Berlioz  etBizet...  je  croyais  avoir  épuisé  le  summum  de  jouissances  que  peut 
éprouver  un  musicien  :  voici  un  compositeur  slave  qui  ne  ressemble  à  personne 
et  me  fait  éprouver  de  nouveaux  enchantements. 

On  lui  a  fait  une  ovation,  et  c'était  justice.  Toutes  les  fois  que  vous  verrez  son 
nom  sur  un  programme  de  concert,  hâtez-vous  d'y  aller,  et  vous  me  remercierez 
du  conseil.  Pour  graver  son  nom  dans  votre  mémoire  je  donnerai  ici  quelques 
détails  biographiques  empruntés  aux  notices  de  MM.  Ossovsky  et  Calvocoressi. 

Nicolas  Andréïevitch  Rimsky-Korsakow  est  né  le  6/18  mars  1K44,  dans  une  petite  ville  du 
gouvernement  de  Novgorod,  où  il  passa  toute  son  enfance.  Dès  l'âge  de  six  ou  sept  ans,  il 
commença  à  jouer  du  piano,  et  dès  neuf  ans  aborda  la  composition  En  1856,  il  entra  au  corps 
de  la  marine  de  Saint-Pétersbourg,  et  en  même  temps  continua  à  s'occuper  de  musique  et  à 
étudier  le  piano.  Son  professeur  de  piano  enseigna  aussi  à  Rimsky-Korsakow  la  composition 
jusqu'au  moment  où  celui-ci,  en  1861,  fit  la  connaissance  de  Balakirew  et  s'associa  au  groupe 
musical  connu  sous  le  nom  de  «  la  Koutchka  (coterie")  »,  groupe  dont  la  fréquentation  influença 
considérablement  ses  tendances  artistiques  le  décidant  en  fin  de  compte  à  se  consacrer  tout 
entier  à  la  musique. 

C'est  en  1865  que  Rimsky-Korsakow  revint  d'un  voyage  de  circumnavigation  de  trois  années, 
et  acheva  une  symphonie  qu'il  avait  commencée  avant  de  partir,  la  première  qui  ait  été  com- 
posée par  un  Russe  Après  cette  œuvre,  exécutée  avec  succès  sous  la  direction  de  Balakirew,  il 
en  produisit  plusieurs  autres  par  où  il  se  classa  au  premier  rang  des  compositeurs  nationaux  : 
le  poème  symphonique  Sadko,  la  Fantaisie  seibe  pour  orchestre,  la  deuxième  symphonie  Antar 
et  une  série  de  romances. 

Son  grand  talent  d'invention  et  ses  brillantes  qualités  d'orchestrateur  lui  valurent,  en  1871, 
la  place  de  professeur  de  la  classe  d'instrumentation  au  Conservatoire  de  Saint-Pétersbourg.  En 
même  temps,  de  1874  à  1881,  il  dirigea  l'Ecole  gratuite  de  musique  et  les  concerts  qui  s'y  don- 
naient ;  de  1883  à  1894,  il  fut  adjoint  au  directeur  de  la  Chapelle  impériale  ;  de  1886  à  1900,  il 
fut  le  premier  chef  d'orchestre  des  concerts  symphoniques  fondés  à  Saint-Pétersbourg  par  l'édi- 
teur Bélaïew. 

Quoique  ayant  déjà  produit  toutes  les  œuvres  nommées  plus  haut  et  (en  1872)  l'opéra  la 
Pskovitaine,  il  jugeait  insuffisantes  ses  connaissances  techniques,  et  renonça  pendant  un  certain 
temps  à  la  composition,  afin  de  perfectionner  son  métier,  étudiant  avant  tout  les  questions  de 
facture  et  le  contrepoint.  Vers  la  fin  de  1875,  •'  avait  déjà  écrit  un  grand  nombre  de  fugues  et 
d'autres  pièces  polyphoniques. 

Sa  première  grande  œuvre  postérieure  à  cette  seconde  période  d'études  fut  l'opéra  la  Nuit  de 
Mai.  Toute  sa  vie,  depuis  ce  temps-là,  s'est  écoulée  sans  événements  extraordinaires  :  il  ne  fit 
que  produire  régulièrement.  Parfois  il  s'en  fut  monter  des  opéras  en  province,  ou  diriger  ses 
œuvres  à  l'étranger  (Paris,  1889  ;  Bruxelles  1890,  et  1900). 

Comme  pédagogue,  il  a  fait  preuve  de  rares  qualités  :  un  grand  nombre  de  compositeurs 
russes  de  notre  temps,  Glazounow,  Liadow,  Wihtol,  Arensky,  Gretchaninow,  Tchérepnine,  etc., 
sont  ses  élèves. 

C'est  surtout  par  ses  œuvres  dramatiques  que  se  distingue  M.  Rimsky-Korsakow.  Il  a  écrit 
quatorze  opéras  qui  sont,  avec  ceux  déjà  nommés  : 
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Snegourotch/ca,  Mlada,  la  Nuit  de  Noël,  Véra  Chléoga  (prologue  de  la  Pskovitaine),  la 
Fiancée  du  Tsar,  le  Tsar  Saltan,  Servilia,  dont  l'action  se  passe  au  temps  des  Romains,  Kach- 
tcheï  l'immortel,  Pan  Voyèvoda,  et  enfin  Kitéj,  exécuté  tout  récemment. 

A  l'heure  actuelle,  il  travaille  à  la  composition  de  son  nouvel  opéra  d'après  le  Conte  du  coq 
d'or  de  Pouchkine. 

A  l'étranger,  il  n'est  guère  connu,  pour  l'instant,  que  comme  symphoniste.  Dans  le  genre  ins- 
trumental, son  œuvre  est  d'ailleurs  très  important  et  comprend  notamment  :  le  Conie  Jéerique, 
Shéhérazade,  le  Capriccio  espagnol,  la  Troisième  Symphonie,  la  Sinfonietta,  l'ouverture  la  Giande 
Pâque  russe  et  les  suites  d'orchestre  exécutées  au  présent  concert.  Citons  encore  son  concerto 
pour  piano,  un  quatuor  à  cordes,  une  fantaisie  pour  violon  et  orchestre,  etc. 

Il  a  écrit  en  outre  plus  de  quatre-vingts  mélodies  de  nombreux  chœurs,  des  cantates  et  des 
chants  religieux.  Il  s'est  consacré  avec  beaucoup  de  dévouement  à  instrumenter  des  œuvres 
laissées  inachevées  par  ses  collègues,  entre  autres  le  Convive  de  pierre  de  Dargomyjsky,  le 
Prince  Igor  de  Borodine,  et  les  deux  opéras  de  Moussorgsky. 

Musique  russe.  II.  —  Au  2e  concert  (19  mai),  après  une  charmante  sym- 
phonie (op.  21)  d'A.  Tanéiew,  tout  imprégnée  de  mélodies  populaires  russes, 
nous  avons  entendu  M.  Chaliapine  dans  deux  fragments  de  Moussorgsky 
(opéra  intitulé  Boris  Godounow)  :  l'un  très  expressif,  mais  monotone,  sans 
rythme,  probablement  choisi  pour  faire  valoir  les  qualités  dramatiques  de  l'inter- 
prète beaucoup  plus  que  le  génie  du  compositeur;  le  second  (chanson  de  Var- 
laam)  beaucoup  plus  vif,  mais  peu  vocal,  rappelant  la  manière  de  Weber  en 
certaines  pages  du  Freischùtz.  M.  Chaliapine  a  une  belle  voix  de  baryton,  très 
homogène,  ronde,  douce  et  puissante,  bien  timbrée,  sans  «  passage  »,  je  veux 
dire  sans  ces  notes  moins  bien  polies  que  les  autres  et  nécessitant  un  ajustement 
spécial  des  muscles,  qui  donnent  l'impression  d'un  passage  un  peu  pénible  du 
registre  grave  au  médium,  ou  du  médium  au  registre  supérieur.  M.  Chaliapine 
chante  avec  une  égale  aisance,  et  sans  jamais  avoir  besoin  de  faire  grimacer  son 
appareil  vocal,  dans  les  trois  parties  du  champ  sonore  où  se  meut- son  remar 
quable  organe.  Mais  il  a  quelques  manies  qui,  jointes  à  un  peu  d'exagération 
parmi  ses  admirateurs,  le  rendraient  bientôt  agaçant.  Il  raffine  sur  l'interpréta- 
tion; il  abuse  des  contrastes  et  du  pianissimo  ;  il  a  la  fâcheuse  tendance  du  jour, 
celle  qui  fait  passer  la  diction  et  le  jeu  avant  le  style,  et  qui  remplace  parfois  le 
chant  par  une  sorte  de  parlé. 

De  ces  interprétations  raffinées  et  abusives  qui,  par  souci  du  réalisme  ou  du 
«  vérisme  »,  dénaturent  un  peu  les  oeuvres  consacrées,  nous  avons  eu  récemment 
un  exemple  typique,  donné  par  MUe  Farrar  dans  le  Faust  de  Gounod.  Lorsque 
Faust  lui  offre  le  bras  (Ne  permettre^-vous  pas...  etc.),  Marguerite  répond  : 
«  Non,  Monsieur  ;  je  ne  suis  demoiselle  ni  belle,  et  je  nai  pas  besoin  qu'on  me 
donne  le  bras  !  »  Nous  étions  habitués  à  entendre  dire  cette  phrase  exquise  avec 
infiniment  de  modestie  et  d'ingénuité,  par  une  Marguerite  très  douce,  baissant 
les  yeux  comme  une  première  communiante;  Mlle  Farrar  l'a  chantée  en  jeune 
fille  fâchée,  qui  ne  veut  pas  être  dupe,  exige  qu'on  la  respecte,  et  se  détourne 
avec  un  regard  de  mépris. 

Du  même  genre  est  la  méthode  de  M.  Chaliapine.  Il  veut  être  partout  original 
et  faire  un  sort  aux  moindres  mots.  Il  substitue  peu  à  peu  sa  personnalité  à 
celle  du  compositeur,  et,  chose  grave,  le  public  semble  l'encourager  dans  cette 
voie.  Qu'il  y  prenne  garde  !  Il  est  encore  jeune  ;  il  se  corrigera  probablement  de 
ce  défaut. 

Les  honneursdu  concert  ont  été  pourM  Rimsky-Korsakow,  dontMme  Zbroueff, 
avec  une  voix  excellente  et  parfaite,  nous  a  d'abord  dit  quelques  pièces  jolies, 
tirées  de    la  Fille  de  neige  (Snegourotchka),  et    dont  on  a  joué  ensuite  une  sorte 
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de  rhapsodie  tirée  de  l'opéra  Tsar  Saltan.  M.  Rimsky-Korsakow  est  un  merveil- 
leux inventeur  de  rythmes,  de  formes  et  de  timbres  musicaux.  Oui,  c'est  bien 
une  imagination  tout  orientale  qui  vit  et  se  joue  en  lui  ! 

Voici  d'abord  les  textes  de  Pouchkine  qui  servent  d'arguments  aux  divers  mou- 
vements de  cette  rhapsodie  : 

«  I.  En  ce  temps-là  c'était  la  guerre.  Le  tsar  Saltan  monta  sur  son  destrier  ; 
il  prit  congé  de  sa  femme  et  lui  recommanda  de  bien  se  garder,  pour  l'amour 
de  lui. 

«  II.  Les  étoiles  brillent  au  ciel  bleu,  les  vagues  bruissent  sur  la  mer.  La  mal- 
heureuse tsarine  s'agite  et  pleure,  pareille  à  une  veuve.  Son  petit  enfant  grandit, 
non  point  de  jour   en  jour,  mais  bien    d'heure  en  heure.  » 

Les  Trois  Merveilles  : 

«  III.  Au  milieu  de  la  mer  est  une  île,  sur  laquelle  se  voit  une  cité  aux  coupoles 
d'or,  aux  palais  et  aux  jardins  merveilleux.  Là,  tous  vivent  heureux,  et  on  y 
admire  trois  merveilles. 

«  La  première,  c'est  l'écureuil  qui  grignote  des  noix  d'or  et  en  tire  des  amandes 
d'émeraudes.  Des  coques  il  fait  un  tas,  des  amandes  un  autre  tas.  Et  il  chante 
devant  le  peuple    une  mélodie  russe. 

«  La  seconde  merveille,  on  la  voit  quand  gronde  la  mer,  et  que  les  vagues  se 
répandent  avec  fracas  sur  la  rive  déserte,  y  apportant  trente-trois  preux  aux  cui- 
rasses flamboyantes. 

«La  troisième,  c'est,  dans  la  ville,  une  princesse  si  belle  qu'on  ne  peut  se  lasser 
de  la  contempler.  Le  jour,  elle  fait  pâlir  la  clarté  du  ciel  ;  la  nuit,  elle  illumine 
la  terre  ;  les  rayons  de  la  lune  miroitent  parmi  ses  cheveux  et  sur  son  front  brille 
une  étoile.  » 

Je  ne  dirai  pas  que  la  musique  raconte  clairement  tout  cela  avec  des  formules 
mélodiques  dont  la  précision  remplace  celle  des  mots,  mais  la  musique  de 
M.  Rimsky-Korsakow  est,  pour  un  musicien,  l'équivalent  d'une  poésie  où  les 
images  surabondent  ;  c'est  un  monde  d'enchantement  ;  tout  y  est  neuf,  merveil- 
leux et  délicieux,  incessamment  renouvelé.  Cet  art  si  fort  et  si  riche  n'est 
nullement  agressif,  comme  il  arrive  trop  souvent  chez  les  indépendants  ;  de 
plus  il  n'est  nullement  pénible,  et  on  n'y  sent  aucune  recherche.  C'est  de  la 
grande  maîtrise. 

Après  l'exécution,  M.  Nikisch  (qui  me  paraît  avoir  pris  pour  lui  des  applau- 
dissements qui  ne  lui  étaient  nullement  destinés)  est  allé  chercher  l'auteur  dans 
la  coulisse  ;    on  lui  a  fait  de  longues  ovations.  —  M. 

OEuvres  de  Glazounow,  Rakhamaninow,  Balakirew.  —  Le  concert  russe  du 
26  mai  a  été  un  peu  gris.  La  2e  Symphonie  de  Glazounow  est  une  de  ces  œuvres 
qui,  dès  la  première  audition,  n'enflamment  pas  le  public,  surtout  celui  de  l'Opéra. 
C'est  distingué,  mais  un  peu  terne,  sans  relief,  sans  originalité  saisissante  (mal- 
gré l'heureux  emploi  des  thèmes  populaires)  et  sans  chaleur.  Le  Concerto  n°  2 
pour  piano,  de  Rakhmaninow,  exécuté  par  l'auteur,  n'a  fait  qu'accentuer  ces 
impressions  ;  il  a  même  réussi  à  faire  somnoler  quelques  personnes.  Quand  on 
donne  un  grand  festival  en  mobilisant  toute  la  haute  société  parisienne  et  en 
prenant  un  cadre  somptueux  comme  la  salle  de  l'Opéra,  on  joue  la  grande 
difficulté  et  on  court  de  sérieux  dangers  ;  le  pire,  c'est,  dans  l'auditoire,  un  réel 
ennui  tempéré  par  la  courtoisie.   Ce  Concerto    n°  2  m'a  paru  à  la  fois   vide  et 


LES    ŒUVRES    RÉCEMMENT    EXÉCUTÉES  283 

prétentieux.  L'auteur-exécutant  a  «  des  doigts  »,  mais  rien  de  particulièrement 
remarquable  ;  peu  de  son  et  peu  de  brillant  ;  sans  se  préoccuper  d'un  coup  de 
sifflet,  —  aussitôt  corrigé  par  des  applaudissements  sympathiques,  —  il  a  joué, 
comme  bis,  une  sorte  de  romance  sans  paroles  qui,  par  sa  ténuité  et  ses  effets 
exagérés  de  pianissimo,  n'était  pas  à  sa  place  en  un  tel  lieu.  Du  même,  la  can- 
tate sur  le  Printemps  parut  sèche  et  sans  élan  printanier.  M.  Chaliapine  a  attaqué 
trop  haut  sa  première  mélodie,  et  chanté  faux  assez  longtemps.  Mme  Zbroueff  a 
fait  applaudir  sa  voix  pure,  souple  et  bien  timbrée,  mais  elle  serre  un  peu  trop 
de  la  gorge  pour  donner  au  son  plus  de  portée.  Les  pièces  de  Moussorgsky  ont 
produit  peu  d'effet.  Le  morceau  de  résistance  du  programme  a  été  le  poème 
symphonique  de  Balakirew  :  Tamara.  Balakirew  est  de  la  même  famille  que 
Borodine  et  Rimsky-Korsakow  :  c'est  un  imaginatif  et  un  coloriste  de  premier 
ordre,  dont  la  composition  a  une  richesse  délicieuse.  On  ne  croirait  pas  qu'une 
telle  pièce  est  de  1866  !  —  T. 

«  La  Catalane  »,  opéra  de  M.  Le  Borne.  —  Ecrit  sur  un  livret  qui  est  pourtant 
très  «  drame  lyrique  »,  l'opéra  de  M.  Le  Borne,  compositeur  distingué,  a  déçu 
le  public  :  on  n'y  a  trouvé  ni  abondance  mélodique  ni  couleur  suffisantes.  C'est 
à  peine  si  une  scène  de  danse  (imitée  de  Carmen  pour  le  décor)  a  déridé  l'audi- 
toire :  et  dans  cette  scène,  je  n'ai  remarqué  qu'une  suite  d'accords  de  tonique  et 
de  septième  de  dominante  arpégés  sur  la  mandoline.  L'interprétation  —  sauf 
Mlle  Zambelli  —  est  sans  éclat.  Je  demande  à  revoir  cette  œuvre  avant  de  for- 
muler un  jugement  définitif.  —  M. 

A  La  Sorbonne  :  pour  l'entente  cordiale  !  —  Le  23  mai,  a  eu  lieu  à  la 
Sorbonne.  pour  clôturer  les  fêtes  données  en  l'honneur  de  l'Université  de  Londres, 
un  très  beau  concert.  L'orchestre  Colonne,  sous  la  direction  de  M.  Gabriel  Pierné, 
a  joué  l'ouverture  de  Patrie  (Bizet)et  la  Marche  hongroise  de  Berlioz  ;  M.  George 
Enesco,  la  Symphonie  espagnole  de  Lalo  ;  Mme  Vallandri,  de  l'Opéra-Comique, 
a  chanté  la  Sérénade  toscane  de  G.  Fauré  (avec  accompagnement  de  viole 
d'amour  par  M.  Van  Vcefelghem)  et  deux  menuets  (1753)  de  Mondonville  ; 
Mme  Auguez  de  Montalant  a  dit  la  Cloche  et  Soirée  en  mer  de  Saint-Saëns.  Un 
brillant  intermède  de  danse  fut  exécuté  par  MUe  Carlotta  Zambelli,  MlleLobstein, 
MIles  Salle,  Beauvais,  G.  Couat,  Barbier,  Meunier  et  Billou,  de  l'Opéra,  qui 
dansèrent  la  gavotte  (tirée  d'un  des  ballets  du  Roi,  1659)  de  J.-B.  Lulli,  le 
passepied  de  Castor  et  Pollux  (1737),  le  rigodon  de  Dardanus  (1739),  musette 
et  tambourin  des  Fêtes  d'Hèbé  (1739)  et  un  menuet  d'A.  Couperin,  sous  la 
direction  de  M.  Paul  Vidal,  chef  d'orchestre  de  l'Opéra.  Le  «  clou  »  de  la  soirée 
fut  la  présence  de  M.  Camille-Saint-Saëns  qui,  au  prix  de  grandes  fatigues, 
avait  abrégé  un  voyage  à  l'étranger  pour  apporter  son  concours  à  cette  fête. 
Avec  une  agilité  de  doigts  toute  juvénile  et  une  maîtrise  incomparable,  le 
glorieux  musicien  a  exécuté  au  piano,  avec  accompagnement  d'orchestre,  son 
admirable  fantaisie  Africa.  Au  milieu  d'ovations  enthousiastes,  M.  le  professeur 
Legouis,  délégué  de  l'Université,  remit  une  belle  médaille  au  grand  compositeur 
français,  docteur  de  V Université  de  Cambridge,  et  ce  fut  un  très  beau  spectacle  : 
l'élite  de  deux  grands  pays  acclamant  le  maître  de  la  musique  française  !  —  Le 
programme  ne  comprenait  que  des  œuvres  françaises  ;  les  artistes  de  choix  qui 
l'exécutèrent  ont  fait  l'admiration  de  tous  nos  hôtes  anglais.  —  S. 
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L'insatiable  mer,  poème  lyrique  de  M.  Romilly,  musique  de  M.  Ch.  Neveu 
(Union  artistique  du  xive  arrondissement).  —  Présidée  par  M.  Mauge,la  société 
musicale  qui  a  pour  titre  l'Union  artistique  du  XIVe  arrondissement  est  composée 
de  musiciens  amateurs,  chanteurs  et  instrumentistes,  qui  exécutent  des  œuvres 
d'une  importance  considérable.  Sur  le  dernier  programme  figuraient  une  grande 
partie  de  l'oratorio  des  Saisons  de  Haydn,  la  suite  de  Y  Artésienne,  une  cantate  de 
Rameau,  etc.  Ceci  est  très  louable  et  digne  de  tous  encouragements.  Cette 
association  est  dirigée  par  un  jeune  musicien,  M.  Ch.  Neveu,  qui  a,  comme  l'on 
dit,  le  feu  sacré.  Il  forme  des  élèves,  il  les  fait  répéter  fréquemment,  il  leur 
explique  la  signification  des  œuvres  qu'il  fait  interpréter,  et  il  finit  par  obtenir 
des  exécutions  tout  à  fait  satisfaisantes.  C'est  grâce  à  des  entreprises  dans  le 
genre  de  celle-ci  que  les  jeunes  générations  acquerront  le  goût  de  la  musique 
pure  et  fermeront  leurs  oreilles  aux  ignobles  refrains  des  cafés  chantants. 

La  séance  dont  je  parle  avait  lieu  dens  la  salle  des  fêtes  du  Palais  d'Orléans 
(avenue  du  Maine).  Cette  salle  est  assez  spacieuse,  mais  elle  présente  un  grave 
inconvénient  :  l'emplacement  de  l'orchestre  est  au  même  niveau  que  les  sièges 
des  auditeurs.  Cela  nuit  énormément  à  la  sonorité.  Mais  ne  savons-nous  pas 
que  Paris  est  la  ville  du  monde  la  plus  dépourvue  de  salles  de  concerts  ?... 

M.  Ch.  Neveu,  qui  est  un  chef  énergique  et  fougueux,  est  également  compo- 
siteur. Il  nous  a  donné  la  première  partie  d'une  œuvre  lyrique  intitulée  Y  Insa- 
tiable mer,  dont  le  poème  est  de  M.  Romilly.  Cette  première  partie  est  une  idylle 
bretonne.  Le  récitant,  en  un  prologue  fort  poétique,  évoque  le  village  qui 
s'accote  au  creux  de  la  falaise,  et  il    termine  sur  ce  vers  : 

La  mer  feint  de  dormir  :  elle  ne  dort  jamais, 

sur  lequel  l'orchestre  entame  un  long  prélude  où  apparaît    le   thème  caractéris- 
tique de  la  mer,  dans  le  mode  hypodorien  : 


Très  lent 
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Cette  page  symphonique,  qui   décrit   musicalement   les  sentiments   des  deux 
amoureux:  Rose-Marie  et  Iannik,  est    fort  adroitement  écrite.  M.    Ch.  Neveu   a 
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justement  jugé  à  propos  d'y  enchâsser  quelques  thèmes    bretons,   dont   l'un    a 
été  traité  en  forme  de  choral  : 


AnJjnte  sostenuto 
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Puis  les  personnages  interviennent,  et  la  symphonie  se  fait  drame.  Dans  le 
duo,  j'ai  remarqué  une  phrase  particulièrement  expressive  que  Mme  Ch.  Neveu, 
chantant  la  partie  de  Rose-Marie,  a  phrasée  avec  un  art  infini.  J'ai  aussi  noté 
l'entrée  du  douanier  Mathieu,  que  souligne  un  basson  joyeux. 

L'épisode  se  termine  sur  un  chœur  en  style  fugué,  d'une  noble  envolée. 

Cette  œuvre,  d'une  très  belle  conception,  est  d'une  exécution  assez  difficile  ; 
quoi  qu'il  en  soit,  nous  avons  pu  en  apprécier  la  réelle  valeur,  que  le  publie  a 
parfaitement  comprise  et  sentie. 

Au  nom  de  Mme  Neveu,  il  y  a  lieude  joindre  ceux  des  autres  solistes  :  MlleNagel, 
MM.  Tisserand  et  Démange,  et  enfin  M.  Auge,  qui  a  nettement  articulé  les 
beaux  vers  de  M.  Romilly.  —  H.  Brody. 


Le  quatuor  de  M.  A.  Reuchsel (Société  nationale  des  Beaux-Arts).  — -Le  nom 
de  M.  Amédée  Reuchsel  s'impose  de  plus  en  plus  à  l'attention.  Après  sa  magis- 
trale sonate  pour  violoncelle,  voici  un  quatuor  (i)  pour  cordes  et  piano  qui  est 
d'une  inspiration  soutenue  et  d'une  écriture  tout  à  fait  attachante. 

Accompagné  par  d'ingénieux  arpèges  au  piano,  le  ier  thème  est  exposé  dès 
la  première  mesure  parle  violon,  l'alto  et  le  violoncelle  à  l'unisson.  Cette  phrase 

Allegro  appassionato 
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vraiment  passionnée  se  développe  et  amène  quelques  épisodes  secondaires  dans 
lesquels  la  virtuosité  pianistique  de  Mlle  Céliny  Richez  a  eu  particulièrement 
occasion  de  se  montrer. 

Le  thème  de  l'andante,  présenté  d'abord  par  le  violoncelle  seul,  est  d'une 
belle  expression.  J'aime  fort  le  contre-chant  de  l'accompagnement,  qui  rappelle 
un  peu  la  musique  d'une  chanson  norvégienne. 

Dans  cette  partie,  les  cordes  unies  répondent  par  moments  au  piano  qui  exhale 
en  traits  rapides  d'éloquents  discours.  La  3e  partie  débute  fort  curieusement  par 
une  sorte  de  conversation  entre  les  cordes  avec  sourdines,  et  le  piano.  De  quoi 
parlent-ils  ?  Sûrement  de  musique,  ainsi  qu'en  témoigne  un  fragment  chroma- 
tique par  lequel  Wagner  est  significativement  évoqué...  Mais  brusquement 
le  finale  s'annonce  en  forme  de  tarentelle  : 


Le  quatuor  et  la  sonate  viennent  de  paraître  chez   H    Lemoine  et  C' 
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statcato 
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Après  une  brève  rentrée  des  principaux  thèmes  de  l'œuvre,  le  trio  s'achève 
glorieusementen  ut  majeur.  C'est  une  œuvre  très  belle,  très  dramatique  ;  je  me 
sers  de  ce  mot  à  dessein  pour  exprimer  le  souhait  de  voir  un  musicien  du  tempé- 
rament de  M.  A.  Reuchsel  faire  de  la  symphonie  de  théâtre,  —  du  drame  lyrique, 
si  vous  préférez.  J'ai  cité  chemin  faisant  deux  des  interprètes  Le  violon,  c'est 
M.  Viardot,  dont  l'éloge  n'est  plus  à  faire.  M.  Szigeti  a  correctement  rendu  la 
partie  d'alto,  et  M.   Çhoinot,  celle  de  violoncelle. 

Une  toute  petite  réflexion.  Pourquoi  Mlle  Richez  frappe-t-elle  à  tour  de  bras 
de  grands  accords  sur  son  clavier  pour  établir  la  tonalité  ?  On  ne  lui  demande 
qu'un  simple  la...  H.  Brody. 

Les  derniers  concerts.  —  Salle  Gaveau,  M.  Jan  Sickesz,  de  Vienne,  a 
donné  un  concert  dont  le  programme  comprenait,  parmi  les  morceaux  princi- 
paux, la  Sonate  pathétique  de  Beethoven,  le  Scherzo  en  mi  mineur  de  Mendels- 
sohn,  la  Fantaisie  en  fa  mineur  de  Chopin.  Beaucoup  de  virtuosité,  un  mécanisme 
éblouissant,  un  jeu  nerveux,  mouvementé,  emphatique,  une  mimique  et  une 
tenue  trop  agitées,  peu  de  sentiment  et  de  délicatesse  :  tels  sont  les  traits 
caractéristiques  du  talent  de  ce  jeune  et  d'ailleurs  intéressant  pianiste. 

Mlle  Clara  Sansoni,  jeune  pianiste  de  13  ans,  s'est  fait  entendre  salle  Erard, 
en  un  récital  composé  de  la  Fantaisie-Fugue  en  sol  mineur  de  Bach,  du  con- 
certo en  ut  mineur  de  Beethoven  fie  petit  orchestre  sous  la  direction  de 
M.  L.  Hasselmans),  du  concerto  en  la  mineur  de  Grieg,  etc.  Grand  et  vif 
succès. 

Citons  en  outre,  parmi  les  meilleurs  concerts  de  la  quinzaine,  celui  de 
M.  Victor  Gille  à  la  salle  Erard,  où  il  s'est  fait  applaudir  dans  la  Toccata  et 
fugue  en  ré  mineur  de  Bach,  et  diverses  œuvres  de  Chopin  ; 

Celui  de  Mlle  Renée  Lénars,  harpiste,  chromatique,  qui  a  interprété  magnifi- 
quement, salle  Pleyel,  des  œuvres  de  Beethoven,  Schumann,  Th.  Dubois,  Saint- 
Saëns,  Sinding; 

Trois  concerts  de  M.  Georges  Boskoff,  «  pianiste  de  S.  M.  la  reine  de  Rou- 
manie »,  salle  Berlioz  ; 

Enfin  les  séances  données  par  M.  J.  Joachim  Nin,  même  salle,  sous  ce  titre 
un  peu  ambitieux  :  «  Etude  des  formes  musicales  au  piano  depuis  le  xvie  siècle 
jusqu'à  nos  jours.  » 

—  Répertoire  moderne  des  oeuvres  pour  piano,  classées  par  nom  d'au- 
teurs, par  Mlle  Hortense  Parent.  —  Mlle  Hortense  Parent  a  créé  ce  qu'on 
pourrait  appeler  l'Ecole  normale   de   l'enseignement   du    piano.  Elle    n'a    pas 
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seulement  un  esprit  pédagogique  éminent  et  très  «  universitaire  »  ;  elle  a  le 
sens  critique:  dans  ses  diverses  publications,  elle  s'applique  à  faire  œuvre  pré- 
cise, complète,  bien  ordonnée  De  la  littérature  immense  des  œuvres  de  piano, 
elle  nous  donne  des  répertoires  où  l'historien  et  les  diverses  catégories  d'exé- 
cutants trouvent  le  plus  grand  profit.  Après  s'être  imposé  un  labeur  considé- 
rable pour  la  constitution  de  ses  fiches  et  de  ses  dossiers,  elle  va  publier  une 
vaste  nomenclature  des  œuvres  françaises  et  étrangères,  avec  de  substantielles 
notices.  Pour  caractériser  un  tel  monument  je  n'ai  qu'à  citer  quelques  passages 
de  l'Introduction  que  Mlle  Hortense  Parent  veut  bien  nous  communiquer  et  où 
elle  s'exprime  ainsi  : 

«  Chaque  nom  d'auteur  est  suivi  d'une  notice  retraçant  les  événements  mar- 
quants de  la  vie  du  compositeur,  les  grandes  lignes  de  sa  carrière  et  les  titres 
de  ses  principales  œuvres. 

«  Il  m'a  paru  intéressant  et  utile  de  nommer,  chaque  fois  que  je  l'ai  pu,  les  maî- 
tres de  chaque  compositeur.  On  peut  ainsi  reconstituer  les  filiations  artistiques 
et  s'expliquer  bien  des  tendances  remarquées  dans  les  œuvres.  Si  Ton  a  constaté 
que  vers  le  milieu  du  xixe  siècle,  les  musiciens  de  presque  tous  les  pays  allaient 
achever  leurs  études  au  Conservatoire  de  Leipzig,  on  s'étonne  moins  de  retrou- 
ver, par  exemple,  chez  tel  musicien  danois  ou  anglais,  l'Influence  deMendelssohn 
ou  de  Schumann  aussi  caractérisée  que  dans  les  productions  allemandes  de  la 
même  époque. 

«Dans  ce  répertoire  moderne,  comme  dans  mon  répertoire  classique,  les  sim- 
plifications sont  rigoureusement  exclues  (i). 

.«  Pour  le  choix  des  œuvres  comme  pour  le  choix  des  auteurs,  je  me  suis  de- 
mandé s'il  fallait  être  libérale  ou  exclusive,  et,  ici  comme  là,  j'ai  résolu  la  ques- 
tion dans  le  sens  le  plus  large.  Bien  entendu,  il  était  impossible,  faute  de  place, 
d'énumérerla  totalité  des  œuvres  de  piano  de  chaque  compositeur  (je  ne  l'ai  fait 
que  pour  quelques-uns).  Mais  j'ai  pensé  qu'il  valait  mieux  en  indiquer  trop  que 
pas  assez.  D'abord  parce  que  le  lecteur  peut  n'avoir  pas  le  même  goût  que  moi  et 
trouver  de  l'intérêt  à  une  œuvre  qui  me  laisse  indifférente  ;  ensuite,  parce  que 
dans  un  ouvrage  du  genre  de  celui-ci,  toute  information  a  son  prix  ;  enfin  parce 
que  si  le  lecteur  regrette  que  je  n'aie  pas  fait  une  sélection  plus  restreinte,  il  lui 
sera  facile  de  l'opérer  lui-même,  en  ne  tenant  compte  que  des  œuvres  que  j'ai 
marquées  d'un  astérisque  (*)  pour  les  signaler  plus  particulièrement  à  la  bien- 
veillante attention  du  lecteur. 

«  Les  œuvres  se  succèdent  par  ordre  alphabétique  de  titre,  afin  que  le  lecteur  puisse 
trouver  immédiatement  le  genre  d'œuvre  qu'il  cherche  :  fantaisie,  concerto,  so- 
nate. C'est  à  la  suite  de  l'œuvre  originale  que  l'on  trouve,  s'il  y  a  lieu,  les  divers 
arrangements  qui  en  ont  étéfaits  (adaptation  à  quatre  mains,  à  deux  pianos,  etc.). 

«  C'est   aussi    au  nom  de  Y  auteur  original  que  l'on   trouve  les  transcriptions 

(1)  On  appelle  simplification  un  arrangement  fait  en  vue  de  rendre  l'exécution  d'un  morceau 
plus  facile,  tout  en  maintenant  ce  morceau  dans  la  forme  originale  que  lui  a  donnée  l  auteur.  Par 
exemple,  un  morceau  écrit  originairement  à  deux  mains  sera  laissé  à  deux  mains,  mais  chaque 
main  sera  déchargée  par  l'arrangeur  de  toutes  les  difficultés  :  les  basses  seront  rapprochées;  les 
accords  seront  amputés  ;  les  traits  seront  facilités,  etc..  On  voit  que  simplification  veut  dire 
mutilation  Rien  n'est  plus  anti  artistique...  et  presque  toutes  les  belles  œuvres  des  maîtres 
classiques  ont  été  simplifiées  !!! 

«  Considérez  comme  quelque  chose  d'odieux  de  changer  quoi  que  ce  soit  aux  œuvres  des  maî- 
tres», a  dit  Robert  Schumann  [l'Art  du  Piano,  traduit  par  Liszt). 


288  LES    ŒUVRES    RÉCEMMENT    EXÉCUTÉES 

de  ses  œuvres  orchestrales  ou  vocales,  parce  que  le  lecteur  connaît  le  titre  de 
l'œuvre  qu'il  cherche  et  le  retrouvera  facilement,  tandis  qu'il  peut  ignorer  le  nom 
du  transçripteur. 

«  Chaque  titre  est  accompagné  des  quatre  renseignements  pratiques  déjà  pré- 
sentés dans  le  Répertoire  classique  :  degré  de  difficulté,  nombre  de  pages,  édi- 
teur et  prix  (i).  » 

(i)  «  Quelques  explications  sont  ici  indispensables  à  l'égard  de  ces  quatre  renseignements,  sur- 
tout en  ce  qui  concerne  le  prix  et  encore  plus  l'éditeur. 

Degré  de  difficulté.  — Les  morceaux  qualifiés  très  faciles  et  faciles,  non  .seulement  ne  présen- 
tent aucune  difficulté  de  mécanisme  ou  d'interprétation,  mais  ne  contiennent  pas  d'octaves  et 
conviennent  aux  jeunes  enfants.  (Ce  répertoire  doit  renseigner  aussi  les  professeurs  au  point  de 
vue  pédagogique.)  Tel  morceau  qui,  sans  être  difficile,  réclame  une  main  plus  formée,  une  inter- 
prétation moins,  enfantine,  sera  considéré  comme  de  moyenne  difficulté,  parce  qu'un  élèvede 
moyenne  force  sera  seul  capable  de  le  bien  jouer.  Pour  les  qualifications  d'assez  difficile  et  au- 
dessus,  le  point  de  vue  artistique  se  joint  au  point  de  vue  pédagogique. 

Prix.  —  Le  prix  désigné  est  le  prix  net  de  vente,  c'est-à-dire,  pour  la  musique  française,  le 
tiers  du  prix  fort  marqué  encore  surnombre  d'éditions.  Ce  prix  est  indiqué  dans  la  monnaie 
respective  de  chaque  pays.  (Les  spécialistes  du  commerce  de  musique  m'ont  fortement  engagée 
à  procéder  ainsi.) 

Le  mark  allemand  est  indiqué  par  un  petit  m  (il  vaut  ioo  pfenning  ou  i  fr.  25). —  Le  rouble 
russe  est  indiqué  par  un  petit  r  (il  vaut  100  kopeks  ou  2  fr.  66  .  Le  shilling  anglais  est  indiqué 
par  un  petit  sh  il  vaut  12  pence  ou  1  fr.  25).  Le  franc  belge  ou  suisse,  la  lire  italienne  et  la 
peseta  espagnole  étant  de  même  valeur  que  notre  franc  de  France,  sont  indiqués  comme  ce 
dernier  par  le  chiffre  seul  du  prix,  sans  être  accompagnés  dune  petite  lettre.      •  • 

Il  ne  faut  pas  s'étonner  de  voir  les  prix  des  éditions  de  Schott,  de  Breitkopf,  de  Peters,  etc  , 
tantôt  indiqués  en  marks,  tantôt  en  francs.  Les  éditeurs  étrangers  qui  ont  une  maison  de  repré- 
sentation à  Paris  font,  le  plus  souvent,  pour  une  même  œuvre,  deux  éditions,  l'une  nationale, 
l'autre  étrangère.  Les  éditeurs  m'ont  communiqué  l'édition  qu'ils  avaient  sous  la  main,  et  j'ai 
indiqué  le  prix  que  j'avais  sous  les  yeux  :  marks,  roubles,  shillings,   francs,    selon    l'édition. 

Le  lecteur  doit,  en  outre,  être  prévenu  que  le  prix  d'un  morceau  peut  être  modifié  au  gré  de 
l'éditeur,,  même  pendant  le  cours  d'une  édition,  soit  pour  être  relevé  (comme  cela  a  eu  lieu  il 
y  a  quelques  années  en  France),  soit  pour  être  abaissé  en  vue  de  rendre  l'édition  populaire  ■  telle 
l'a  collection  des  classiques  Marmontel,  chez  Heugel,  devenue  une  édition  à  0,05  la  page).  L'édi- 
tion française  de  Breitkopf,  Y  Athénée  musical  (Costallat),  a  subi  une  revision  complète,  et  tout 
dernièrement,  de  nombreuses  modifications  de  prix  ont  été  faites  par  la  maison  Schott  sur  les 
transcriptions  de  Wagner. 

J'ai  pu  opérer  ces  changements  sur  les  épreuves  de  ce  livre,  mais  si  cette  revision  avait  eu  lieu 
quelques  semaines  plus  tard,  c'eût  été  impossible.  Par  conséquent,  l'auteur  de  ce  répertoire  ne 
saurait  être  rendu  responsable  des  fluctuations  de  prix  qui  pourraient  avoir  lieu  ultérieurement. 

Editeur.  —  En  indiquant  le  nom  de  l'éditeur  de  chacune  des  œuvres  présentées  dans  cet  ouvrage, 
j'ai  voulu  donner  au  lecteur  le  moyen  de  se  procurer  promptement  et  facilement  le  morceau 
qu'il  désire. 

Il  est  impossible  de  se  rendre  compte,  sans  en  avoir  fait  l'expérience,  à  quel  point  l'omission 
du  nom  de  l'éditeur  rend  laborieuse,  compliquée  et  parfois  impossible,  la  recherche  d'un  mor- 
ceau peu  connu. 

Quelques  explications  sont  ici  nécessaires  pour  les  amateurs  peu  au  courant  des  usages  établis 
en  librairie  musicale  : 

Toute  œuvré  publiée  dans  un  pays  quelconque  peut  être  ensuite  vendue  à  des  éditeurs  étran- 
gers, chacun  d'eux  achetant  la  propriété  et  l'exploitation  exclusive  de  l'œuvre  dans  son  pays  res- 
pectif. Par  exemple,  les  œuvres  de  Tschaïkowsky,  lesquelles  ont  été  publiées  originairement  à 
Moscou,  chez  Jurgenson,  appartiennent,  en  France,  à  la  maison  Noël.  Les  œuvres  de  Brahms, 
dont  la  plupart  ont  été  publiées  originairement  par  les  maisons  Simrock,  de  Berlin,  et  Rieter- 
Biedermann,  de  Leipzig,  ont  été  achetées  en  partie,  pour  l'exploitation  en  France,  par  les  maisons 
Durand,  Hamelle,  Joubert  ;  inversement,  les  œuvres  publiées  initialement  à  Paris,  chez  nos  édi- 
teurs français,  deviennent  pour  les  autres  pays  la  propriété  d'éditeurs  étrangers. 

Sur  l'édition  initiale  figurent  généralement  les  noms  des  acquéreurs  du  morceau  dans  les 
autres  pays.  Mais  dans  les  éditions  ultérieures,  il  n'est  le  plus  souvent  indiqué  que  le  nom  du 
propriétaire  de  cette  édition-là.  Le  nom  de  l'éditeur  initial  n'y  paraît  même  pas. 

De  plus,  une  œuvre  peut  passer  d  une  maison  à  une  autre.  Il  n'est  pas  rare  qu'après  la  mort 
d'un  éditeur  son  fonds  soit  dispersé.  Il  faut  alors  retrouver  la  trace  de  ces  mutations.  Ce  n'est 
souvent  pas  chose  facile.  En  outre,  si  telle  publication  n'est  pas  avantageuse  commercialement 
parlant,   une  fois  l'édition  épuisée,  l'éditeur  peut  en  faire  fondre  les  planches.  C'est    la  mort    sans 
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On  voit  que  l'ordonnance  générale  de  ce  Répertoire  moderne  est  la  même  que 
celle  du  Répertoire  classique,  avec  cette  différence  toutefois  que  les  deux  parties 
du  Répertoire  classique  sont  réunies  en  un  seul  volume,  tandis  que  les  deux  par- 
ties de  ce  Répertoire  moderne  réclament  chacune  un  volume  entier  à  cause  de 
l'abondance  des  matières.   » 

A  ce  propos,  reprenons  un  vœu  que  nous  avons  eu  bien  souvent  l'occasion  de 
formuler  :  il  est  regrettable  que,  sur  la  première  page  de  chaque  morceau,  les 
éditeurs  n'aient  pas  l'habitude  d'indiquer  la  date  à  laquelle  l'œuvre  a  été  termi- 
née par  le  compositeur.  Il  y  a  là  une  négligence  très  fâcheuse  et  qui  a  les  plus 
sérieux  inconvénients  pour  tous  ceux  qui    s'occupent  d'histoire   musicale.  —  T. 

—  Nous  signalons  avec  empressement  à  nos  amis  musiciens  quatre  mélodies 
de  George  Lauglane  (piano  et  chant)  qui  viennent  de  paraître  chez  l'éditeur  Vieu, 
62,  rue  Saint-Lazare,  sous  ce  titre  :  Désillusion,  Joie  d'aimer,  A  l'aimée,  Nos- 
talgie. Elles  ont  une  sincérité  et  une  délicatesse  d'accent,  un  charme  mélodique, 
une  distinction  d'harmonie,  tout  à  fait  dignes  de  remarque. 

M.  G.  Lauglane,  ancien  élève  de  l'Ecole  Niedermeyer,  maître  de  chapelle, 
organiste,  professeur,  est  un  de  ces  artistes  à  qui  il  n'a  manqué  qu'un  peu  de 
chance  pour  arriver  à  la  notoriété.  Mais  si  son  nom  n'est  pas  répandu  dans  le 
grand  public,  il  est  très  apprécié  des  amis  de  la  musique,  et  ses  œuvres  ont 
toujours  obtenu  un  succès  mérité,  auquel  nous  nous  sommes  asssocié  depuis 
longtemps.  Nous  ne  doutons  pas  que  ces  quatre  dernières  mélodies  n'obtiennent 
une  pareille  faveur  auprès  des  vrais  musiciens.  —  A.  C. 

phrase.  Il  ne  reste  plus  aucune  trace  du  morceau  ;  vous  le  cherchez  en  vain.  C'est  ce  qui  m'est 
arrivé  pour  nombre  d'œuvres  étrangères  très  recommandées  dans  les  guides  allemands,  et  que  je 
m'obstinais  à  demander  partout. 
Je  me  suis  donc  imposé  une  règle  générale  concernant  l'éditeur  à  indiquer  dans  ce  répertoire: 
Pour  toutes  les  œuvres  publiées  en  France, qu'elles  émanent  de  compositeurs  français  ou  étran- 
gers, qu'elles  soient  l'édition  initiale  ou  une .  édition  ultérieure,  j'ai  naturellement  indiqué 
l'éditeur  français. 

Pour  les  œuvres  non  publiées  en  France,  qu'elles  émanent  de  compositeurs  étrangers  ou  fran- 
çais, j'ai  indiqué  l'éditeur  initial  du  morceau  chaque  fois  quej'ai  reçu  de  lui-même  communication 
de  ces  éditions.  Dans  le  cas  contraire,  j'ai  nommé  l'éditeur  de  l'édition  que  j'ai  eue  entre  les 
mains.  (Cela  était  nécessaire  à  cause  des  renseignements  précis  à  donner  sur  le  nombre  de  pages 
et  le  prix.)  Ainsi  plusieurs  œuvres  publiées  d'abord  en  Russie  m'ont  été  communiquées  par  leur 
éditeur  de  Berlin.  D'autres  œuvres,  publiées  primitivement  en  Allemagne,  m'ont  été  fournies  par 
leur  éditeur  de  Londres.  C'était  toujours  la  même  œuvre  avec  un  propriétaire  différent.  L'es- 
sentiel pour  le  lecteur  est  de  savoir  que  le  morceau  voulu  se  trouve  sûrement  dans  telle  maison 
déterminée.  Il  peut  ainsi  donner  un  renseignement  précis  à  l'éditeur  français  qu'il  prend  pour 
intermédiaire  en  le  chargeant  de  lui  procurer  le  morceau.  » 
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Musique  du  moyen  âge. 

Nous  avons  reçu  de  M.  Pierre  Aubry  la  pièce  suivante,  du  xv6  siècle  ;  nos    lecteurs  nous  sauront 
gré  de  leur  faire  part  de  cette  chanson,  d  un  tour  fort  agréable. 

Les  deux  chœurs  réunis 
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De- là     la     ri-  viè-re  sont      Les    trois  gen-tes     de-moi-sel-les,     De-là      la    ri- 
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viè-re  sont,  Font  un  saut  et     puis  s'en  vont.        Je  perdis  hier  soir   i-    ci,      Je  per- 
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dis  hier  soir  i-     ci,  Le  bon-net  de  mon  a-  mi,         Le  bon-net  de  mon  a-  mi. 
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Et  vous  l'a-  vez  !    —  Et  vous  men-tez  !  —     Et  qui  l'a  donc  ?  —  Nous  ne  sa-vons. 

Les  deux  chœurs  réunis 
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D.- là     la    ri- vie-  re  sont    Les  trois  gentes  de-moi-sel-les,  De-  là     la     ri-   viè-re 
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sont,  Font  un  saut  et     puis  s'en  vont. 


{Chansonnier  du  XV*  siècle,  CXXXVI,  p.  i38,  publié 
par  G.  Paris  et  Gevaert,  d'après  le  ms.  fr.  12744 
de  la  Bibl.  nat.  de  Paris.) 


Musique  orientale. 

Nous  recevons  la  lettre  suivante  où  la  musique  orientale  est  caractérisée  par  un  Oriental, 
musicien  de  grand  savoir  : 

Constantinople,  le  5  mai  1907. 

Monsieur  le  Directeur  de  la  Revue  musicale, 

On  peut  affirmer  sans  exagération  que  tous  les  spécimens  de  la  musique 
orientale  publiés  jusqu'à  préseDt  en  Europe  par  les  musiciens  occidentaux  ne 
sont  pas  conformes  à  l'original.  Cependant  il  est  juste  d'excepter  la  musique 
annexée  par  notre  ami  le  R.  P.  Thibaut  à  son  article  intitulé  la  Musique  des 
mèvlevis  inséré  dans  la  Revue  musicale  (année  1902,  n°s  8  et  9)  ;  cela  provient 
aussi  de  ce  que  le  manuscrit  même  du  compositeur  de  ces  morceaux  est  tombé, 
par  une  heureuse  occasion,  entre  les  mains  du  P.  Thibaut,  comme  il  l'avoue 
déjà  lui-même  dans  son  article. 

D'après  notre  avis,  les  principales  causes  qui  égarent  les  musiciens  européens 
lorsqu'ils  veulent  transcrire  les  mélodies  orientales,  peuvent  être  résumées  ainsi  : 
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i°  Les  intervalles  musicaux  employés  dans  la  musique  orientale  ne  sont  pas 
les  mêmes  que  ceux  employés  dans  la  musique  européenne  ; 

2»  La  manière  de  chanter  des  Orientaux  est  essentiellement  différente  de  celle 
des  Européens,  les  premiers  chantant  toujours  avec  la  voix  de  tête,  tandis  que 
les  seconds  emploient  la  voix  de  poitrine  ; 

3°  Les  oreilles  des  Européens  ne  sont  pas  habituées  à  goûter  la  saveur  des 
modes  qui  restent  en  dehors  du  majeur  et  du  mineur,  tandis  que  tous  les  autres 
modes  orientaux  ont  leur  raison  d'être  comme  les  modes  majeur  et  mineur,  et 
il  n'y  a  aucune  raison  pour  qu'ils  soient  considérés  comme  inférieurs  à  ces  deux 
modes  pour  ainsi  dire  officiels  ;  les  oreilles  jugeant  toutes  les  mélodies  en  dehors 
de  ces  deux  modes  comme  dénaturées  veulent  changer  ces  mélodies  en  majeur 
et  en  mineur,  tandis  que  leur  constitution  mélodique  (tonale)  est  bâtie  sur  une 
gamme  tout  à  fait  différente  ; 

4°  Notre  théorie  du  rythme  est  essentiellement  distincte  de  celle  de  la  musique 
occidentale.  Les  musiciens  européens  croient  que  chaque  rythme  doit  être  ou 
binaire  ou  ternaire;  lorsqu'ils  se  trouvent  en  présence  d'une  mélodie  orientale, 
ils  ne  peuvent  pas  saisir  le  rythme  particulier  du  morceau,  et  ils  essayent  de  le 
changer  en  binaire  ou  en  ternaire. 

Par  suite  de  ces  quatre  causes,  à  peu  près  tous  les  morceaux  publiés  de 
musique  orientale,  tant  arabe  que  turque,  ne  doivent  pas  être  considérés  comme 
authentiques,  et  par  conséquent  toutes  les  considérations  se  basant  sur  ces 
morceaux  sont  le  plus  souvent  erronées.  Pour  vous  donner  une  idée  de  ces 
changements,  je  vous  dirai  que  si  ces  morceaux  sont  montrés  aux  musiciens 
orientaux,  ceux-ci  ne  les  comprennent  point  ! 

Dans  le  second  volume  de  YHistoire  générale  de  la  musique  de  Fétis  (livre 
sixième),  il  y  a  plusieurs  spécimens  de  la  musique  orientale  ;  par  exemple,  à  la 
page  398  de  ce  volume,  se  trouve  la  musique  d'un  air  de  danse  dont,  selon  le 
dire  de  l'auteur,  se  servent  les  derviches  tourneurs  (mévlevis).  Depuis  la  fonda- 
tion du  rite  des  mévlevis,  les  chants  composés  pour  être  exécutés  pendant  la 
cérémonie  de  leur  danse  sont  connus  et  écrits  par  moi  en  notation  européenne 
(puisque  moi-même  je  suis  affilié  à  ce  rite),  et  parmi  tous  ces  chants,  il  n'y 
en  a  aucun  qui  ressemble,  même  approximativement,  au  morceau  cité  par  Fétis. 
Le  célèbre  historien  ne  dit  pas  en  effet  d'où  est  tiré  ce  morceau,  mais  je  crois 
bien  qu'il  l'a  tiré  du  recueil  de  M.  Ferriol,  ambassadeur  de  France  à  Constan- 
tinople,  publiée  Paris  en  17 14. 

L'abbé  Toderini,  en  parlant  de  cet  air,  dit  (  1)  :  «  L'air  sur  lequel  les  derviches 
règlent  leur  danse  est  rapporté  avec  des  notes  européennes  dans  le  bel  ouvrage 
de  M.  Ferriol  ;  les  Turcs,  l'entendant  jouer  sur  le  violon,  ne  le  reconnurent  point 
pour  l'ouvrage  d'un  excellent  maître,  et  ils  en  rirent  beaucoup.  »  Par  conséquent 
cet  air  devait  avoir  été  composé  par  M.  Ferriol  lui-même  après  avoir  été  pré- 
sent une  ou  plusieurs  fois  dans  la  cérémonie  de  ces  derviches,  pour  traduire 
ses  impressions. 

Fétis,  à  la  page  396  du  même  volume,  cite  un  autre  spécimen  de  la 
musique  turque  ;  il  ajoute  avant  l'insertion  de  ce  morceau  qu'il  a  emprunté  de 
l'ouvrage  de  Toderini,  les   considérations  suivantes  : 

(1)  Cf.  De  la  littérature  des  Turcs,  par  l'abbé  Toderini,  traduit  en  français  par  l'abbé  de 
Cournant,  tome  I,  p.  337,  Paris,  1789. 
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«  Jusqu'à  l'époque  de  la  révolution  qui  a  soustrait  la  Grèce  à  la  domination 
ottomane,  les  Grecs  de  Constantinople  et  de  Smyrne  ont  été  les  musiciens  les 
plus  habiles  de  la  Turquie  Ils  avaient  plus  de  goût,  plus  d'aptitude  pour  le 
chant  et  pour  le  jeu  des  instruments  que  leurs  oppresseurs  ;  la  plupart  des  chan- 
sons turques  ainsi  que  les  pièces  de  viole,  de  luth  et  de  tambourah  étaient  com- 
posées par  eux.  Une  de  ces  pièces  a  été  célèbre  à  Constantinople  et  dans  l'Asie 
mineure  jusque  dans  la  première  partie  du  dix-neuvième  siècle  ;  peut-être  l'est- 
elle  encore.  Elle  se  joue  sur  le  tambourah  ou  sur  le  kémangeh  ;  son  nom  est 
Iskia  samaïsi.  » 

Ces  considérations  sont  erronées  sur  plusieurs  points,  mais  maintenant  je  les 
passerai  et  je  me  contenterai  de  dire  ceci  :  la  pièce  en  question  n'est  pas  composée 
par  un  Grec,  mais  par  un  juif  nommé  Isac  qui  était  un  très  habile  joueur  de 
tambourah  et  qui  était  le  professeur  pour  cet  instrument  du  sultan  Sélim  III  alors 
que  celui-ci  n'était  pas  encore  monté  sur  le  trône  de  Turquie.  Le  nom  de 
cette  pièce  en  turc  est  :  Içahine  sémaïci,  qui  signifie  le  Semai,  d'Isac  ;  Tode- 
rini, dans  l'ouvrage  susdit,  sur  la  musique  de  cette  pièce  a  écrit  :  «  concerto  turco 
nominato  izia  samaisi  »  et  Fétis,  en  le  reproduisant,  a  changé  le  nom  de  la  pièce 
en  Iskia  samaïsi  !  Le  célèbre  musicologue,  n'étant  pas  content  de  modifier  ce 
nom  qui  est  essentiellement  fautif  chez  Toderini,  a  ajouté  plusieurs  bémols  sur 
les  mi  de  cette  pièce,  tandis  que  ces  mi  t>  n'existent  pas  dans  la  transcription  de 
Toderini  ! 

Avant  de  vous  donner  la  vraie  transcription  de  cette  célèbre  pièce,  je  vous 
raconterai  quelques  anecdotes  sur  son  compositeur.  Isac  était  un  juif  né  à  Cons- 
tantinople ;  d'abord  il  avait  choisi  la  viole  d'amour,  qui  était  très  en  vogue  dans 
ce  temps-là  chez  les  Turcs,  et  avait  acquis  une  certaine  célébrité  sur  cet  instru- 
ment ;  mais  lorsque  Miron,  habile  joueur  de  la  viole  d'amour,  est  venu  de 
Moldavie  à  Constantinople,  Isac  a  vu  que  son  jeu  restait  fort  inférieur  à  celui  de 
Miron  et  qu'il  lui  était  impossible  de  conserver  sa  position  ;  il  laissa  son  instru- 
ment pour  choisir  le  tambourah  (sorte  de  mandoline).  Il  y  fit  de  si  grand  progrès 
que  le  sultan  Sélim  III  le  choisit  pour  maître.  Après  le  couronnement  de  ce 
prince,  Isac  eut  toujours  la  faveur  impériale,  et  afin  de  donner  une  idée  de 
l'estime  du  sultan    Sélim  III  pour  lui,  on  raconte  ceci  : 

Une  fois  par  semaine,  on  donnait  un  concert  de  musique  de  chambre  au  palais 
en  présence  de  l'empereur  qui  était  grand  amateur  de  la  musique  orientale  et 
qui  jouait  à  merveille  du  tambourah,  son  instrument  favori.  On  dit  même  que 
Sélim  III  prenait  quelquefois  son  instrument,  tout  en  restant  sur  le  trône,  pour 
accompagner  les  morceaux  qui  lui  plaisaient.  Ces  concerts  étaient  toujours 
dirigés  par  Isac,  ier  instrumentiste  de  S.  M.  Sélim  III.  Un  jour  Isac  ne  put  pas 
arriver  au  palais  en  temps  utile  et  le  sultan  ordonna  que  le  concert  fût  donné. 
On  a  commencé  ;  la  moitié  des  morceaux  est  exécutée,  lorsque  Isac  arrive  au 
palais  en  toute  hâte,  son  instrument  en  main,  à  la  porte  du  salon  de  concert  ;  le 
chef  des  eunuques  noirs  qui  attendait  là  ne  veut  pas  le  laisser  entrer.  Une  dis- 
cussion a  lieu  devant  la  porte  ;  le  sultan  l'entend  et,  apprenant  l'arrivée  d'Isac, 
le  fait  entrer  aussitôt,  et  avec  une  colère  apparente,  il  dit  à  l'eunuque  : 

—  Diable  noir  !  tes  semblables  viennent  chaque  jour  du  Soudan  par  milliers 
à  bord  des  bateaux  à  voiles  ;  j'en  peux  acheter  plusieurs  comme  toi  :  tandis 
qu'un  artiste  comme  Isac,  mon  professeur  aimé,  ne  paraît  au  monde  que  très 
rarement  ! 
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Les  compositions  d  Isac  sont  nombreuses  et  le  semai  dont  je  vous  envoie 
aujourd'hui  la  musique  authentique  est  considéré  parmi  ses  œuvres  comme  ayant 
une  importance  secondaire  ;  mais,  comme  nous  en  avons  parlé  et  comme  il  est 
connu  en  Europe,  j'ai  voulu  envoyer  sa  musique  telle  qu'elle  est  composée.  Une 
autre  fois,  je  vous  expédierai  une  des  pièces  considérées  comme  chefs-d'œuvre  du 
célèbre  Isac. 

La  musique  de  ce  sémaï  m'a  été  fournie  par  Ata-ul-lah  effendi,  supérieur  du 
couvent  des  derviches  tourneurs  à  Péra,  et  homme  très  versé  dans  l'archéologie 
et  la  théorie  de  la  musique  orientale. 

Le  rythme  de  cette  pièce  se  nomme  sèngnints  sémaï  el  il  a  cette  forme  : 


tek 

I 


Juin 


on  voitque  ce  rythme  ne  diffère  pas  de  la  mesure  à  6/4  de  la  musiqueeuropéenne, 
et  par  conséquent  un  musicien  occidental,  en  entendant  jouer  un  air  clans  ce 
rythme,  doit  le  saisir  facilement.  Cependant  il  n'en  a  pas  été  ainsi,  puisque  To- 
derini  l'a  transcrit  en  2/4  et  en  a  complètement  changé  le  sens.  Pour  la  mélodie 
aussi  on  a  fait  tant  de  changements  ! 

Je  ne  juge  pas  nécessaire  de  vous  expédier,  pour  faire  la  comparaison  le  sémaï 
en  question  tel  qu'il  est  transcrit  par  Toderini  ;  ceux  qui  désirent  confronter  les 
deux  pièces  n'ont  qu'à  consulter  l  Histoire  de  la  musique  de  Fétis,  page  396,  t.   II 

Voici  ce  célèbre  sémaï  d  Isac  ;  il  est  écrit  dans  le  mode  auquel  vous,  Euro- 
péens, donnez  le  nom  de  chromatique  oriental. 
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Musique  de  Isac, 
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Cette  transcription  est  faite  sous  les  réserves  que  j'ai  indiquées  plus  haut  au 
sujet  des  intervalles. 

Raouf    Yekta 

(Constantinople). 


Musique  byzantine. 

Nous  recevons  la  lettre  suivante  du  Directeur  du  Conservatoire  d'Athènes  : 

Athènes,  22  mai  1907. 
Monsieur  le  Directeur, 

Dans  la  Revue  musicale  du  Ier  mai,  M.  A.  Gastoué  contredit  à  plusieurs 
reprises  ma  brève  étude,  parue  ici  même,  sur  la  musique  byzantine.  Le  fait  que 
M.  Gastoué  explique  dans  les  quelques  lignes  de  sa  lettre  sa  façon  de  com- 
prendre l'histoire  de  la  notation  musicale  byzantine,  ne  suffit  pas  pour  me  con- 
vaincre d'erreur.  Il  faudrait,  pour  cela,  posséder  l'ouvrage  que  mon  contradicteur 
annonce,  pour  juger  —  non  la  valeur  des  manuscrits  examinés  —  mais  bien  les 
interprétations  dont  ils  auront  été  l'objet. 

Il  serait  trop  long  de  voir  en  détail  les  cinq  points  de  la  lettre  de  M.  Gastoué. 
Mon  ami  et  chantre  distingué  M.  Psachos,  dont  l'érudition  en  la  matière  est  in- 
contestable, m'adresse  à  ce  sujet  une  lettre  des  plus  intéressantes.  J'en  retiens 
quelques  faits  saillants,  ne  voulant  pas  entreprendre  une  polémique  qui  n'inté- 
resserait qu'un  petit  nombre  de  vos  lecteurs. 

Je  saute  au  §  3  :  «  Permettez-moi  aussi  d'annoncer  —  vous  écrit  M.  Gastoué  — 
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«  que  j'ai  découvert  un  admirable  spécimen  de  notation  paléobyzantine,  antérieur 
«  à  la  notation  dite  damascénienne.  Ce  spécimen  comprend  plusieurs  folios  d'un 
«  pentecostarion.  » 

Il  faudrait  pourtant,  une  fois  pour  toutes,  définir  avec  précision  les  dénomina- 
tions «occidentales»  données  aux  diverses  phases  de  la  notation  byzantine 
(paléobyzantine,  damascénienne,  constantinopolitaine,  hagiopolite,  etc.,  etc.). 
Qu'est-ce  que,  par  exerriple,  une  écriture  paléobyzantine  «  antérieure  à  celle  dite 
damascénienne  »  ?  Précéderait-elle  le  siècle  de  Jean  Damascène,  le  vme,  ou 
serait-ce  celle  des  ouvrages  liturgiques,  WvJXfi/.onxàoiOL  et  des  Mvjvafû!  du 
xie  siècle,  où  se  trouvent  en  effet  notées  des  mélodies  en  caractères  «  emphones  » 
et  «  aphones  »,  caractères  qui  ne  se  distinguent  pas  à  première  vue  les  uns 
des  autres,  étant  de  la  même  couleur  noire  ?  M.  Psachos  possède  plusieurs 
exemplaires  de  cette  écriture  sur  parchemin.  La  trouvaille  de  M.  Gastoué  ne 
serait  donc  pas  une  découverte.  Nous  attendons  des  preuves  plus  positives 
avant  de  fixer  la  valeur  du  document  annoncé. 

Passons  au  §5.  M.  Gastoué,  comme  ses  prédécesseurs,  nie  que  les  signes 
aphones  (les  signes  rouges  si  nombreux  chez  Koukouzélès)  se  chantaient.  Mais 
quels  sont  ces  «  traités  »  anciens  (il  n'existe  rien  au  xne  siècle  qui  puisse  por- 
ter ce  titre,  sauf  de  superficielles  introductions  (i)  des  livres  religieux,  plutôt 
aide-mémoire  qu'autre  chose)  qui  prouvent  le  caractère  secondaire  des  signes 
aphones  ?  Que  fait  M.  Gastoué  des  manuscrits  du  xvne  au  xixe  siècle,  où  des 
autorités  comme  Jean  Trapésondiés,  Valasion,  Haladzoglos,  Pierre  du  Pélopo- 
nèse,  Pierre  de.  Byzance,  Jacob  premier  chantre,  Georges  de  Crète  et  le  triumvi- 
rat Grégoire,  Hourmousios  et  Chrysante  affirment  la  valeur  phonétique  de  ces 
signes  aphones  ?  —  Il  n'est  du  reste  pas  exact  que  les  signes  aphones  n'exis- 
taient pas  primitivement  ;  seulement  on  les  distinguait  moins  facilement  que 
par  la  suite,  car  ils  étaient  indistinctement  noirs.  Quand  les  «  aphones  »  dis- 
parurent, après  avoir  été  passés  au  rouge  par  les  Koukouzélès,  c'est  que  des 
chantres,  désireux  d'éviter  les  erreurs  d'interprétation,  les  avaient  remplacés 
par  leur  équivalent  en  signes  «  emphones  »  noirs  (2). 

Je  le  répéterai  sans  cesse  '.  les  écrivains  occidentaux  négligent  trop  les  con- 
naissances des  Orientaux.  Il  existe,  surtout  à  Constantinople,  un  groupe  de 
savants  dont  l'érudition  est  des  plus  étendues.  Après  comparaison,  je  me  range 
absolument  à  leur  avis.  Ils  ont  pour  eux  et  la  tradition  et  les  documents,  ce  qui 
ne  veut  pas  dire  qu'ils  soient  infaillibles. 

Quant  aux  autres  réflexions  de  Al.  Gastoué  concernant  l'origine  de  l'écriture 
musicale  byzantine,  il  est  possible  que  cette  écriture  ne  dérive  pas  d'un  alpha- 
bet démotique,  sans  que  la  chose  soit  absolument  certaine.  M.  Psachos  croit  à 
une  transformation  de  l'alphabet  grec,  tout  en  acceptant  l'emploi  de  quelques 
signes  prosodiques.  Dans  des  questions  aussi  délicates,  il  est  prudent  de  ne  pas 
affirmer.  D'autre  part,  le  manuscrit  ekphonétique  du  ve  siècle  annoncé  par 
M.  Gastoué,  s'il  peut  l'authentiquer,  sera  un  trésor  pour  l'art  musical  byzantin. 
J'ai  cru  remarquer  que  M.  Gastoué  confondait  les  signes  ekphonétiques  (em- 
ployés seulement  pour    la   lecture    psalmodiée)   et   les   signes  phonétiques   des 


(t)  Voir  la  Revue  musicale  du   Ier  avril,   p     192,  noie  2. 

(2)  Voir    à  ce  sujet    les    planches    de  mes    articles  dans  la  Revue  musicale  des    ier  avril  et  15 
mai  1907. 
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mélodies.  Sans  cela,  que  signifieraient  les  trois  phases  de  l'écriture  ekphoné- 
tique  allant  du  v"  au  xvie  siècle  ? 

Enfin,  je  continue  à  prétendre  que  la  première  édition  du  Ao2â<7T«/5tov  de  Pierre 
du  Péloponèse  fut  publiée  à  Bucarest  en  1820  et  que  les  caractères  typographi- 
ques furent  fournis  par  deux  orfèvres  (et  non  un  orfèvre,  comme  je  le  disais  dans 
mon  premier  article  de  la  Revue  musicale),  tandis  que  Ylsagoge  de  Chrysante 
vit  le  jour  à  Paris.  Un  passage  de  la  préface  du  volume  de  Pierre  du  Péloponèse 
que  M.  Psachos  veut  bien  me  communiquer  le  prouve  irréfutablement.  L'ou- 
vrage est  dédié  au  gouverneur  de  la  Valachie,  Alexandre  Soutzos,  par  le  chantre 
Pierre  d'Ephèse.  Lisons  :  «...  mon  éducatrice,  Euterpe, (etc.,  etc..)  vous  offre 
«  etc..  etc.  ce  doxastarion  de  l'impérissable  Pierre  Lambadarios  du  Pélopo- 
«  nèse,  expliqué  selon  la  nouvelle  méthode  musicale,  par  les  maîtres  de  Cons- 
«  tantinople  (1)  et  édité  pour  la  première  fois  par  votre  serviteur  (2)  et  les  deux 
«  soussignés,  ses  associés  (3),  dans  la   nouvelle  imprimerie,  etc.,  etc..  » 

M.  Psachos  ajoutait,  en  me  montrant  le  Doxastarion  de  Bucarest  de  1820  et 
Ylsagoge  de  Paris  de  182 1,  que  certainement  M.  Gastoué  n'avait  pas  dû  avoir 
ces  deux  ouvrages  sous  les  yeux,  car  les  caractères  d'imprimerie  en  sont  abso- 
lument différents...   Agréez,  Monsieur  le  Directeur,  etc. 

Franck  Choisy, 
Ephore  du  Conservatoire  d'Athènes. 


Actes  officiels  et  Informations. 


Le  baromètre  musical  :  I.  —  Opéra. 
Receltes  détaillées  du   20  avril    içny  au    iç  mai   iqoy. 


DATES. 

PIECES    REPRÉSENTÉE 

AUTEURS 

RECETTES 

20 

avril 

Tristan  et  I solde. 

R.  Wagner. 

18.002     » 

22 

— . 

Samson   tt  Dalila.  —    La  Ma- 

ladetta. 

Saint-Saëns.  Vidal. 

IQ.3  19    41         ' 

24 

— 

Tris 'an  et  I sol  de. 

R.  Wagner. 

20.0DI     76 

2b 

— 

Armide. 

Gluck. 

i5.ôoi    34 

27 

— 

Ariane. 

Massenet. 

•.2.607  5o 

28 

— 

Faust. 

Gounod. 

13.649     » 

2q 

— 

Tristan  et  Isclde. 

R.  Wagner. 

16.943  41 

ic> 

mai 

Ariane. 

Massenet. 

I  4  .  f>  jv  5     jf) 

3 

— 

La   Walkyrie. 

R.  Wager. 

20.6^5   41        ! 

4 

— 

Lohengrin. 

R   Wagner. 

15.898       » 

6 

— 

Samson   et  Dalila.  —  La   Ma- 

ladetta. 

Saint-Saéns.  Vidal. 

1  5.8.|6  qi 

8 

— 

Tristan  et  I solde. 

R.  Wagner. 

■  -N-494  7C 

10 

— 

Roméo  et  Juliette. 

Gounod. 

22  i83   J4 

1  1 

— 

La  Walkyrie. 

K.  Wagner. 

1 5.19g      " 

(3 

— 

Roméo  et  Juliette. 

Gounod. 

2  >.oo.i  41 

i  5 

— 

La  Walkyrie. 

R.  Wagner. 

17./03  71") 

17 

— 

A  riane. 

Massenet. 

18.128    ai 

18 

■    ■ 

Faust. 

Gounod. 

19.469  5o 

(1)  Grégoire,  Hourmousios  et  Chrysanie. 

(2)  Pierre  d'Eohèse. 

(3)  Les  deux  orfèvres. 
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II.  —  Opéra-Comique, 
Recettes  détaillées  du  20  avril  ig'07  au  1Q   mai   iqoj. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

20 

avril 

La  Traviata. 

Verdi. 

9.822   23 

2  I 
i  1 

—  matin. 

—  soirée 

Orphée   —  Les  Armaillis. 
Madune    Butterfly.   —    La   Lé- 

Gluck. G.  Dorer. 

ô . 4 5 5   5o 

gende  du  Point  d' Argent 311. 

Puccini. F.Fourdra  in 

6.264     » 

22 

jt- 

Le   barbier  de  Séville.   -    Les 

Noces  de  Jeannette. 

Rossini.  V.  Masse. 

4.622  5o 

10 

— 

Aphrodite . 

G.   Erlanger. 

<~>.756     » 

-'4 

— 

Madame  Butterfly. 

Puccini. 

7.775     »< 

3  i 

— 

Circé.  —  La  Légende  du  Point 

P.  et  L.  Hillemacher. 

d'Argentan. 

F    Fourdrain. 

7.3<>4  33 

26 

— 

Aphrodite. 

C.  Erlanger. 

6.JS4    » 

-7 

- 

Circé.  —  La  Légende  du  Point 

P.  et  L.  Hillemacher. 

d'Argentan. 

F.  Fourdrain. 

8.022  83 

28 

—  matin. 

La  Traviata.  —  Les  Armaillis. 

Verdi.  G.  Doret. 

5.257     » 

•28 

—  soirée 

Manon. 

Massenet. 

7.848     » 

29 

— 

Mignon. 

A.  Thomas. 

4.625     » 

io 

— 

Aphrodite 

C.   Erlanger. 

6.786  5o 

Ier 

mai 

Carmen. 

Bizet. 

7.573  5o 

2 

— 

Circé.  —  La  Légende  du  Point 

P.  et  L  Hillemacher. 

d'Argentan. 

F.  Fourdrain. 

6.624  5o 

3 

La  Traviata. 

Verdi. 

7.622  5o 

4 

— 

Circé.  —  La  Légende  du  Point 

P.  et  L.  Hillemacher. 

d'Argentan. 

F.  Fourdrain. 

7.802  33 

5 

—  matin. 

Aphrodite. 

C.  Erlanger. 

6.298  5o 

5 

—  soirée 

La    Vie  de   Bohème     —    Caval- 

leria  Rusticana. 

Puccini.  Mascagni. 

8.589  *o 

6 

— 

Mignon. 

A.  Thomas. 

4.610     » 

7 

— 

Madame  Butterfly. 

Puccini. 

9-o58  5o 

8 

— 

Circé.  —  La  Légende  du  Point 

P.  et  L.  Hillemacher. 

d' Argent  .m. 

F.  Fourdrain. 

2.677     )} 

9 

— 

Pelléas  et  Mélisande. 

Debussy. 

9.56q  83 

10 

— 

Ariane  et  Ba'be-Hleue. 

P    Dukas. 

1 .8-8     » 

1 1 

— 

Ariane  et  Barbe-Bleue. 

P.  Uukas. 

g. 702  33 

!  2 

—  matin. 

Carmen. 

Bizet. 

4.6  iq  5o 

1  2 

—   soirée 

Lahmé.  —  Cavalleria  Rusticana. 

L.Delibes.  Mascagni. 

5.975   5o 

i3 

— 

La  Fille  du  Régiment.  —  Les 

Armaillis. 

Donizetti.   G.  Doret. 

4.148     » 

14 

— 

Ariane  et  Barbe-Bleue. 

I1.  Dukas. 

5.295  5o 
5.o58    » 

La  Traviata. 

Verdi. 

16 

— 

Ariane  et  Barbe-Bleue. 

P.  Dukas. 

8.785   5o 

l7 

— 

Madame  Butterfly. 

Puccini. 

8.077  5° 

18 

— 

Ariane  et  Barbe-Bleue. 

P.  Dukas. 

9.689  33 

'9 

—  matin. 

Pelléas  et  Méhsande. 

Debussy. 

5.853   5o 

iq 

—  soirée 

Manon. 

Massenet. 

8J78  5o 

Conservatoire  national.  —  La  Société  mutuelle  des  professeurs  du  Conservatoii  e 
de  musique  et  de  déclamation,  dans  son  assemblée  générale  du  16 mai  dernier,  a  élu 
à  l'unanimité  pour  son  président  M.  Abel  Combaiïeu,  ancien  secrétaire  général 
de  la  présidence  de  la  République,  conseiller-maître  à  la  cour  des  comptes,  et 
celui  de  nos  collaborateurs  dont  il  nous  est  le  moins  permis  de  parler  ici.  Nous 
avons  cependant  le  droit  d'applaudir  à  cet  heureux  choix,  ainsi  qu'à  celui  de 
M.  Ed.  Nadaud,  professeur  de  violon  au  Conservatoire,  élu  membre  du  comité. 
— M.  Abel  Combarieu  remplace  à  la  tête  de  la  Société  le  regretté  Alphonse 
Duvernov,  dont  il  fut  l'élève. 
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—  Par  décret  en  date  du  7  mai  1907,  le  nombre  des  membres  de  la  section  des 
études  musicales  du  Conseil  supérieur  d'enseignement  du  Conservatoire  national 
est  porté  de  six  à  huit  en  ce  qui  concerne  les  professeurs  titu' aires  du  Conser- 
vatoire nommés  par  le  ministre,  et  de  trois  à  quatre  en  ce  qui  concerne  les 
professeurs   titulaires  élus  par  leurs  collègues. 

Nantes.  —  Pararrêté  préfectoral  du  10  mai,  M.  Jandin,  chargé  du  cours  de  vio- 
loncelle à  l'école  de  musique  succursale  du  Conservatoirs  national,  est  nommé 
professeur  titulaire  de  la  classe  de  violoncelle  à  ladite  école. 

—  \J  Association  des  jurés  orphéoniques,  dont  le  présidentest  M.  Emile  Pessard, 
a  ouvert  un  concours  de  composition  musicale  dont  le  sujet  imposé  nous  paraît 
susceptible  d'intéresser  les  musiciens  —  civils  ou  militaires  —  qui  lisent  la 
Revue  musicale. 

Le  concours  dont  il  s'agit  est  ouvert  à  tous  les  compositeurs  français  11  s'agit 
d'écrire  une  suite  concertante  pour  piano  et  harmonie  (musique  militaire)  en 
trois  parties,  enchaînées  ou  non,  d  un  style  élevé  et  d'une  durée  d'exécution  de 
vingt  minutes  au  plus. 

Un  jury  spécial,  cho*isi  en  dehors  de  l'Association,  sera  chargé  de  décerner  le 
prix  unique  consistant  en  une  somme  de  cinq  cents  francs  et,  en  plus,  une  prime 
d'édition  de  cinq  cents  francs  qui  sera  versée  contre  la  remise  par  l'éditeur  de 
vingt  exemplaires  de  l'œuvre  couronnée. 

Cette  suite  concertante  devra  être  écrite  en  partition  et  orchestrée  pour  les 
instruments  en  usage  dans  les  sociétés  civiles.  (Les  parties  de  sarrusophones, 
cors,  saxophone  basse,  contrebasse  à  cordes  et  timbales  sont  facultatives.)  Une 
copie  de  la  partie  de  piano  et  une  réduction  de  l'orchestre  devront  être  joints  à 
la  partition  originale. 

Les  concurrents  ne  devront  pas  se  faire  connaître.  Afin  de  sauvegarder  leur 
incognito,  le  règlement  du  concours  prévoit  quelques  mesures  de  détail  qui  se 
trouvent  exposées  dans  le  bulletin  (n°  10)  de  l'Association  des  jurés  orphéoniques. 

Les  compositeurs  qui  désireraient  prendre  part  au  concours  n'ont  donc  qu  à 
réclamer  ce  règlement  à  M.  le  secrétaire  général  de  l'Association  des  jurés,  à  la 
salle  Pleyel,  22,  rue  Rochechouart,  à  Paris. 

Ce  concours  sera  clos  le  31  octobre  1907. 

Hôtel  Drouot.  —  On  a  vendu  dernièrement,  à  l'Hôtel  Drouot  :  un  grand  lutrin 
en  bois  sculpté,  à  motifs  gothiques,  sur  toutes  les  faces,  datant  du  xvie  siècle,  qui 
a  été  payé  2.250  francs,  par  un  amateur; 

Un  clavecin  en  bois,  décoré  au  vernis,  à  sujets  de  style  chinois,  sur  fond  rouge, 
intérieur  décoré  de  sujets  mythologiques  et  allégoriques  en  couleur,  époque 
Régence,  adjugé  à  $50  francs  ; 

Une  guitare,  forme  lyre,  rehaussée  de  dorures  et  décorée  de  dauphins.  Au 
revers,  la  signature  :  /.  Charles,  à  Marseille,  1785,  dont  il  a  été  donné 
700  francs, 

Parmi  les  autographes,  une  lettre  de  Spontini,  écrite  en  français,  à  un  baron, 
datée  de  Berlin,  11  juin  1825,  où  le  célèbre  compositeur  de  musique  raconte  le 
succès  de  son  opéra  d'Alcidor  à  Berlin,  succès  qui  a  dépassé  ceux  d'Olimpte  et 
de  Nurmahal,  malgré  la  cabale  des  écrivains  berlinois,  a  été  vendue  10  francs. 

L.  R. 
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—  M.  Francis  Planté  donnera  les  18  et  20  juin  deux  concerts  au  théâtre 
Sarah-Bernhardt,  au  profit  de  la  Société  mutuelle  des  professeurs  du  Conserva- 
toire. Il  interprétera,  avec  le  concours  de  MM.  Diémer,  Raoul  Pugno,  Risler, 
Cortot,  un  concerto  de  Bach  pour  trois  pianos  et  orchestre,  le  concerto  de 
Mozart  pour  deux  pianos,  et  une  série  d'oeuvres  pour  deux  pianos  de  Schumann, 
Saint-Saëns,  etc.  Le  grand  virtuose  a  bien  voulu  quitter  sa  retraite  de  Mont- 
de-Marsan  pour  donner  une  marque  d'affection  au  professeur  d'une  maison  dont 
il  fut  l'élève  le  plus  brillant,  et  dont  il  s'intitule  lui'-même   le  fils  aîné 

Nous  ne  doutons  pas  que,  comme  toujours,  le  public  de  Paris  lui  fasse  fête 
et  se  presse  en  foule  à  ces  deux  manifestations  artistiques  sans  précédent. 

—  Le  samedi  8  juin  (à  9  h.)  aura  lieu  à  l'Odéon,  sous  le  patronage  de  la  prin- 
cesse de  Cystria-Faucigny,  un  festival  de  musique  française,  —  excellente  idée 
par  le  temps  qui  court  !  —  qui,  à  en  juger  par  le  programme  et  le  nom  des  ar- 
tistes, aura  un  grand  éclat.  On  y  entendra  des  œuvres  de  Lalande,  Rameau,  du 
Mont,  Cl.  Debussy.  V.  d'Indy,  G.  Fauré,  E.  Chabrier,  Duparc,  l'orchestre  La- 
moureux,  Mme  Camille  Fourrier,  l'excellent  pianiste  von  Amelungen,  etc..  (Bil- 
lets chez   Durand  et  à  l'Odéon.) 


LA  VULGARISATION  DE  LA  MUSIQUE  ET  LE  GRAMOPHONE 

A  l'heure  actuelle,  la  machine  parlante  est  entrée  dans  les  mœurs  et  n'est  plus 
considérée  comme  un  jouet,  même  pour  grandes  personnes  ;  grâce  aux  nom- 
breuses découvertes  faites  chaque  jour,  elle  est  devenue  un  véritable  instrument 
de  musique,  et  on  peut  dire  le  plus  complet.  A  la  tête  de  toutes  les  maisons  qui 
s'occupent  de  cette  branche,  et  les  laissant  bien  loin  derrière  elles,  nous  devons 
nommer  la  Compagnie  française  du  Gramophone.  Elle  a  été  la  première  à  fa- 
briquer le  disque  qui  maintenant  remplace  universellement  le  cylindre  Son 
mode  d  enregistrement  est  devenu  si  parfait,  si  absolument  exact,  qu'elle  n'a  pas 
craint  de  demander  aux  artistes  du  chant  et  aux  virtuoses  les  plus  célèbres  (hélas  ! 
les  plus  chers)  de  venir  à  son  laboratoire  pour  y  photographier  la  richesse  de 
leur  voix  ou  de  leur  talent  d'instrumentiste. 

Le  catalogue  de  cette  maison  renferme  presque  toutes  les  œuvres  musicales 
connues  ,  tous  les  grands  artistes  de  tous  les  pays  y  ont  interprété  leurs  rôles 
types . 

Des  scènes  entières  d'opéra  sont  à  jamais  fixées  sur  ses  disques,  et  quelle  inter- 
prétation !  réunissant  souvent  les  meilleurs  chanteurs  connus  pour  avoir  une 
scène  idéale,  et  telle  que  jamais  on  ne  peut  l'entendre  au  théâtre. 

Songeons  à  l'avenir.  Quels  documents  précieux  pour  l'histoire  de  la  musique  ! 
Jusqu  à  nos  jours,  l'art  musical  ne  pouvait  nous  être  transmis  que  par  la  mu- 
sique gravée  sur  le  papier,  mais  rien  ne  restait  de  l'interprétation  de  l'auteur  ou 
du  virtuose  qui  le  traduisait.  Des  anecdotes  seulement.  On  nous  a  parlé  du 
talent  de  Liszt,  de  Paganini,  de  Chopin,  et  dans  un  autre  ordre  d'idées,  de 
Talma,  etc.,  etc.  Qu  en  reste-t-il  aujourd'hui  ?  Rien,  absolument  rien;  pour 
beaucoup  de  profanes,  un  nom  au  dictionnaire,  et  c'est  tout. 

Aujourd'hui,  grâce  au  merveilleux  gramophone,  nous  conservons  à  jamais 
l'expression  du  talent  de  nos  grands  artistes  ou  de  nos  grands  maîtres. 

Saint-Saëns  a  joué  au  piano  quelques-unes  de  ses  symphonies  maintenant 
classiques.  Le  grand  ténor  Tamagno  a  chanté  les  airs  dans  lesquels  il  triomphait. 
Ces  précieux  documents  sont  déposés  au  musée  de  l'Opéra,  dans  des  boîtes  spé- 
ciales, et  pourront  être  entendus  dans  un  siècle  d'ici  par  la  génération  de  ce 
temps,  grâce  au  gramophone,  et  connaître  ces   deux  artistes   comme   nous  les 
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connaissons  nous-mêmes.  En  n'envisageant  que  cette  question  d'avenir,  nous 
devons  déjà  donner  toute  notre  reconnaissance  au  merveilleux  instrument. 

La  Compagnie  française  du  Gramophone,  véritable  maison  d'art  musical, 
considère  que  son  instrument  est  un  idéal  propagateur  et  un  vulgarisateur  de  la 
musique.  Combien,  dans  les  provinces  éloignées  de  la  métropole,  n'auraient  ja- 
mais eu  une  idée  de  la  voix,  du  talent  d'un  grand  chanteur,  si  le  gramophone  n'était 
là  pour  le  lui  faire  entendre  !  Cédant  à  cette  idée  de  faire  connaître  partout  en 
P'rance  le  talent  de  nos  artistes,  et  même  des  artistes  étrangers  qui  jamais  ne 
viennent  dans  notre  pays,  la  Compagnie  du  Gramophone  offre  dans  toutes  les 
villes  des  concerts  gratuits.  Elle  organise  ses  auditions  comme  ferait  un  virtuose 
de  passage,  louant  toujours  la  salle  la  plus  vaste  ;  elle  donne  deux  séances, 
matinée  et  soirée,  désirant  ainsi  que  le  plus  grand  nombre  possible  d'amateurs 
vienne  écouter  le  splendide  programme  qu'elle  offre  à  ses  auditeurs.  Nous  avons 
sous  les  yeux  le  programme  de  l'un  de  ses  concerts.  Par  1  énumération  des 
œuvres  chantées  et  de  leur  interprétation,  on  jugera  que  seule  cette  maison,  qui 
a  des  laboratoires  dans  toutes  les  capitales  du  monde,  et  par  conséquent  recueille 
les  voix  célèbres  de  tous  les  pays  dans  leur  pays  même  est  capable  de  fournir 
une  telle  réunion  de  chefs-d'œuvre.  D'abord  les  artistes  français  :  Noté,  Affre, 
Beyle,  Dufranne,  Mmes  Korsoff,  Marié  de  l'isle,  Demougeot,  de  l'Opéra  et  de 
l'Opéra-Comique.  Comme  artistes  étrangers  :  en  tête,  le  célèbre  Caruso,  dans 
un  morceau  de  Faust,  chanté  en  français.  (L'éminent  artiste  ne  chante  qu'en 
italien,  mais  pour  honorer  la  Compagnie  du  Gramophone,  dont  il  est  un  des  plus 
fidèles  collaborateurs,  il  a  appris  ce  morceau  en  français  )  Puis  un  duo  du  même 
artiste  avec  Scotti,  un  des  meilleurs  barytons  du  moment.  Un  autre  artiste, 
Battistini,  dont  la  gloire  comme  baryton  équivaut  à  celle  de  Caruso  comme 
ténor,  a  chanté  un  morceau  avec  accompagnement  de  chœurs  du  théâtre  de  la 
Scala  de  Milan  Marcel  Journet,  Plançon,  deux  superbes  basses  chantantes 
actuellement  ravies  à  prix  d'or  à  la  France  par  l'Amérique. 

Du  côté  des  cantatrices  étrangères  :  au  icr  rang  est  Adelina  Pati.  la  plus 
connue  de  notre  époque,  la  voix  qui  jamais  ne  connut  d'égale  ;  puis  Melba,  sans 
rivale  en  Amérique  et  en  Angleterre  ;  des  Italiennes  comme  Josephina  Huguet, 
Barisusegna,  premières  chanteuses   à  la  Scala  de  Milan,  etc.,  etc 

Une  maison  de  commerce  qui  sacrifie  ainsi  son  temps  et  son  argent  dans-  un 
but  aussi  élevé  doit  être  mise  à  part,  et  considérée  par  tous  les  musiciens  et  tous 
les  artistes  comme  une  grande  amie,  pour  qui  le  respect  doit  s'allier  aux  autres 
sentiments. 

(Les  auditions  ont  lieu  à  la  maison  centrale  du  Gramophone,  rue  Bleue,  et 
dans  ses  nombreuses  succursales  de  Paris  et  de  la  Province.) 


CHEMINS  DE  FER  DE  PARIS  A  LYON  ET  A  LA  MÉDITERRANÉE 
EXCURSIONS    A    FONTAINEBLEAU    ET    A    MORET 

Des  trains  d'excursion,  à  prix  réduits,  auront  lieu  les  dimanches  2,  9,    16,  23 
et  30  juin  ;  7,  14,  21  et  28  juillet,  de  Paris  à  Fontainebleau  et  Moret. 

Prix  des  places,  aller  et  retour  :  Fontainebleau,  2e  classe,  4  fr.  50;  3e  classe, 
3  fr.  —  Moret,  2e  classe,  5  fr.  50  ;  3e  classe,  3  fr.  50. 

Départ  de  Paris  à  7  h.  26  matin  ;  arrivée  à  Fontainebleau  à  8  h.  40  matin,  à 
Moret  à  8  h.   55  matin. 

Retour  par  tous  les  trains  du  même  jour  clans  les  conditions  prévues  pour  les 
voyageurs  ordinaires. 

Nombre  de  places  limité.   —  Franchise  de  30  kilogr.  de  bagages. 

Le  Gérant  :  A.   Rebecq. 

Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 


LA 
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(Honorée  d'une  souscription  du  Ministère  de  l'Instruction  publique.) 
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15  Juin 


1907 


Un  chanteur. 

M.    Lucien  Fugère,  de   l'Opéra-Comique. 


Si  la  Revue  musicale  a  accordé  dans  ses  études  et  ses  publications  une  place 
prépondérante  aux  auteurs,    aux  compositeurs  et  aux  écrivains,  elle  n'a  jamais 

oublié  les  inter- 
prètes de  la  mu- 
sique, ni  méconnu 
la  part  qui  leur 
revient  dans  le  dé 
veloppement  de 
l'art.  Cette  part  fut 
autrefois  extrême, 
et  beaucoup  d'oeu- 
vres, même  consi- 
dérables par  leur 
étendue,  ont  été 
écrites  pour  l'inter- 
prète, sous  son  in- 
fluence manifeste. 
Aujourd  hui,  il  y  a 
comme  une  ten- 
dance opposée  et 
uneaffirmation  con- 
traire. Il  semble  que 
non  seulement  1  in- 
terprète doive  se 
subordonner  à  l'au- 
teur et  se  plier  à  sa 
pensée,  mais  en- 
core qu'on  s'ap- 
plique à  lui  imposer 
une  discipline  de 
plus  en  plus  dure. 
Que  la  virtuosité  proprement  dite  ait  passé  de  mode,  convenons-en,  et  sans 
regret.  La  musique  pour  la  prestidigitation,  le  chant  pour  la  vocalise  et  le  point 
R.  M.  24 
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d'orgue,  sont  devenus,  à  juste  titre,  insupportables.  Mais  combien  serait 
regrettable,  cependant,  la  prétention  des  auteurs  qui  croiraient  pouvoir  écrire 
leurs  oeuvres  sans  tenir  compte  des  moyens  des  interprètes  ;  qui  s'imagine- 
raient communiquer  au  public  leur  pensée,  sans  le  soutien  des  voix  ;  qui 
négligeraient  de  faire  profiter  leur  musique  de  l'intérêt,  du  charme,  de  1  intel- 
ligence qu'y  ajoute  une  bonne  interprétation  !  «  Aujourd'hui,  on  n'écrit  plus 
d'opéra,  plus  d'opéra  comique,  mais  des  drames  musicaux,  des  poèmes  lyriques  ; 
on  ne  doit  plus  chanter  au  théâtre,  mais  déclamer  »,  telle  est  la  thèse  de  certains 
intransigeants  qui  tend  à  la  fois  à  rendre  plus  difficile,  plus  pénible,  l'intelligence 
de  l'oeuvre  musicale,  et  moins  complet,  moins  délicat  le  plaisir  que  nous  avons 
le  droit  d'en  attendre.  Nous  restons,  pour  notre  compte,  très  opposés  à  cet 
absolutisme.  Nous  ne  regrettons  pas  l'opéra  à  roulades,  que  personne  ne 
voudrait  plus  entendre,  mais  nous  voulons  qu'on  ne  nous  interdise  pas  de 
goûter  à  l'occasion  une  mélodie  ;  les  duos,  les  trios,  les  ensembles  vocaux,  sont, 
à  notre  avis,  des  formes  aussi  musicales  et  aussi  artistiques  que  le  dialogue  ou 
le  récitatif,  et  certainement  plus  difficiles  à  bien  écrire  (ce  qui  est  peut-être  la 
raison  principale  de  leur  discrédit)  ;  une  voix  souple,  bien  posée,  une  note  filée 
à  l'ancienne  manière,  ne  nous  soulèvent  pas  d'indignation;  et  pour  tout  dire 
enfin,  le  bel  canto,  loin  d'être  incompatible  avec  la  grande  musique  et  le  théâtre, 
nous  paraît,  au  contraire,  de  nature  à  procurer  une  sensation  d'art  plus  complète 
et  plus  parfaite.  C'est  pourquoi  nos  lecteurs  nous  sauront  gré  de  leur  parler 
aujourd'hui  d'un  artiste  qui  n'est  pas  seulement  un  excellent  musicien,  mais 
qui  reste  le  plus  éminent  représentant  d'un  art  trop  ignoré  des  générations  nou- 
velles :  l'art  du  chant. 


Dans  quelques  jours,  M.  Lucien  Fugère  aura  accompli  sa  trentième  année  de 
services  ininterrompus  à  l'Opéra-Comique,  au  cours  desquels  il  a  joué  59  rôles 
dont  32  créations.  En  voici  la  liste  : 

1877  (début).   Les  Noces  de  Jeannette  (Jean). 

Les  Travestissements  (Victor) . 

Cinq-Mars  (Fontrailles). 

Le  Pré- aux- clercs  iGirot) . 
1878.    Les  Diamants  de  la  couronne  (Campo  Mayor). 

Pépita  (l'Alcade). 

Le  Postillon  de  Longjumeait  (Biju). 
187g.   Roméo  et  Juliette  (Capulet). 

Le  Pain  bis  (Daniel) . 

La  Flûte  enchantée  (Papageno ) . 

1880.  Les  Dragons  de  Villars  (Belamy> . 
L'Amour  médecin  (Sgana relie). 

1881 .  La  Taverne  des  Trabans  (Sebaldus). 

1882 .  Les  Noces  de  Figaro  (Figaro. . 

1883.  Le  Portrait  (Giralles). 

1884.  Joli-Gille  (Gille). 

Manon  (le  comte  des  Grieux). 
Le  Barbier  de    Séville  (Bartholo) . 
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1885.  Le  Roi  l'a  dit  (Montcontourt). 

1886.  Le  Mari  d'un  jour  (Hector). 
Plutus  (Plutus). 

Le  Médecin  malgré  lui  (Sganarelle) . 
Juge  et  partie  (Bernadille). 

1887.  La  Sirène  (Bolbaya). 

Le  Roi  malgré  lui  (Fritelli). 

1888.  Madame  Turlupin  (Turlupin). 
L'Ombre  (Mirouet). 

Le  Pré- aux- clercs  (Cantarelli1. 
L'Escadron  volant  de  la  reine  (Isabeau). 

1889.  La  Cigale  madrilène  (le  Biscayen). 

Le  Barbier  de  Séville  de  Paisiello  (Bartholo) 

1890.  La  Basoche  (Longueville). 
Colombine  (Pierrot). 
L'Amour  vengé  (Silène). 
La  Traviata  (d'Orbel). 

1891 .  Les  Folies  amoureuses  (Albert). 

1892.  Enguerrande  (Mélibée). 
Les  Troyens  (Chorèbe). 

1893.  Phryné  (Dicéphile) . 

1 894 .  Le  Flibustier  (de  Goëz) . 

Le  Portrait  de  Manon  (des  Grieux). 

Faktaff.  (Falstaff)  t 

Paul  et  Virginie  (Domingue). 

1895.  La  Vivandière  (la  Balafre). 

1896.  Le  Chevalier  d' Harmenthal  (Biérat). 
Don  Pasquale  (don  Pasquale). 

1898.  La   Vie  de  Bohème  (Schaunard) . 

1899.  Beaucoup  de  bruit  pour  rien  (le  Roi). 
Cendrillon  (Gandolphe). 

1900.  Louise  (le  Père). 

1901.  La  Fille  de  Tabarin  (Tabarin). 
Grisélidis  (le  Diable). 

1903.  Muguette  (Kloty). 

La  Petite  Maison  (Pichon). 

1904.  Le  Jongleur  de  Notre-Dame  (Boniface). 

1905 .  Chérubin  (le  Philosophe) . 

1906.  Le  Bonhomme  Jadis  (Jadis). 

1907.  Fortumo  (Maître  André). 


# 

*  * 


Comment  cet  artiste  a-t-il  pu  fournir  une  carrière  si  longue  et  si  admirable- 
ment remplie,  soutenir  sans  défaillance  le  poids  d'un  pareil  travail,  arriver 
à  la  soixantaine  en  conservant  la  plénitude  de  ses  moyens,  au  point  qu'on 
dit  couramment  de  lui  :  11  n'a  jamais  mieux    chanté  que  maintenant  ?  Comment 
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peut-il  avoir  encore  une  pareille  jeunesse  de  voix  et  de  timbre?  C'est  ce  qu'il  nous 
paraît  intéressant  d'examiner.  Si  la  nature  a  doué  Lucien  Fugère  d'un  organe 
solide,  il  faut  dire  tout   de  suite  que  ce  n'est  pas  à  elle   qu'il   doit  son  succès. 

Elle  fut  plus  prodigue  envers  d'autres,  comme  cet  inoubliable  Soulacroix,  dont 
le  timbre  d'or  résonne  encore  dans  nos  mémoires,  mais  qui  chantait  comme  les 
oiseaux  du  ciel,  sans  trop  savoir  comment.  Le  talent  de  Fugère  est,  au  contraire, 
le  produit  d'une  science  profonde  ;  l'émission  de  sa  voix,  le  résultat  de  longues 
et  patientes  études,  et  la  grande  simplicité  qu'on  lui  reconnaît  est  le  comble 
d'un  art  subtil  et  raffiné,  qui  se  laisse  à   peine  deviner. 

Lucien  Fugère  naquit  à  Paris  le  22  juillet  1846,  et  après  avoir  cherché  sa  voie 
dans  la  sculpture,  sentit  que  décidément  la  musique  lui  réservait  plus  de  profits 
et  de  satisfaction.  Il  débute,  avec  une  belle  voix  de  vingt  ans,  dans  quelques 
obscurs  cafés-concerts  et  obtient  bientôt  un  engagement  à  Ba-Ta-Clan.  Pendant 
plusieurs  années,  il  est  soumis  au  régime  de  cet  établissement,  dont  le  public 
demande  des  œuvres  un  peu  grosses  et  des  effets  un  peu  violents  ;  il  joue  chaque 
jour  une  pièce  nouvelle,  déclame  le  couplet  patriotique  et  soupire  la  romance 
sentimentale  (il  raconte  qu'il  a  chanté  la  Marseillaise  revêtu  de  tous  les  costumes 
imaginables,  en  zouave,  en  franc-tireur,  en  ouvrier,  en  paysan,  en  bourgeois, 
etc.)  s'habitue  vite  aux  planches,  apprend  l'art  du  comédien,  prend  possession 
du  public,  mais,  en  fin  décompte,  se  dépense  et  se  surmène  tant,  qu'un  jour  il 
se  trouve  subitement  sans  voix,  incapable  de  proférer  une  note.  Ce  fut  l'origine 
de  sa  fortune. 

Fugère  va  consulter  un  professeur  peu  connu  du  public,  mais  estimé  des  ar- 
tistes, M.  Ragueneau,  qui  après  avoir  entendu  son  histoire  et  examiné  son  cas, 
lui  promet  de  lui  rendre  la  voix,  s'il  veut  se  fier  à  lui  et  suivre  ses  conseils.  Alors 
commence  pour  Fugère  un  nouveau  régime,  des  études  et  des  exercices  très 
simples  et  très  scientifiques  pour  respirer,  poser  la  voix,  assouplir  et  détendre 
les  organes.  Au  bout  de  six  mois,  la  voix  était  revenue,  et  Fugère  avait  en  même 
temps  appris,  avec  le  moyen  de  s'en  servir,  celui  de  ne  plus  la  perdre.  Il  reprend 
son  ancien  métier,  entre  aux  Bouffes-Parisiens,  où  pendant  plusieurs  années, 
sur  lesquelles  nous  passons  rapidement,  il  crée  plusieurs  rôles  populaires  (qui 
ne  se  rappelle  le  Violoneux  d'Offenbach  })  et  se  fait  connaître  comme  un  artiste 
digne  des  grandes  scènes.  Il  est  enfin  engagé  par  M.  Carvalho  à  l'Opéra-Comique, 
et  il  y  débute  le  9  septembre  1877,  dans  les  Noces  de  Jeannette.  Il  sait  main- 
tenant son  métier.  Il  est  en  possession  de  sa  méthode  et  pourra  chanter  pendant 
trente  années  sans  une  défaillance.  Ragueneau  la  lui  avait  indiquée.  Mais  il 
l'a  développée,  modifiée,  complétée  et  simplifiée  à  la  fois  par  son  expérience 
personnelle  et  par  une  intelligence  très  vive  de  la  musique,  du  chant  et  du 
théâtre.  Il  a  fini  par  s'en  pénétrer  si  bien,  qu'elle  ne  fait  plus  qu'un  avec  lui  et 
semble  maintenant  absente  de  son  talent. 


C'est  dans  ses  leçons,  dans  ses  exemples  pratiques,  que  Fugère  l'enseigne,  bien 
plus  que  dans  des  exposés  doctrinaires.  Le  nombre  des  exercices  vocaux  dont  il. 
se  sert  est  extrêmement  restreint  ;  il  ne  fait  pas  appel  à  une  gymnastique  extra- 
ordinaire, mais  à  des  études  très  faciles.  Il  faut  entendre  ses  commentaires  et 
ses  explications  ;  quelle  richesse  d'images,  quelles   expressions   pittoresques  et 
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saisissantes,  quels  beaux  exemples  personnels  à  1  appui  !  «  On  ne  peut  pas  ne 
pas  comprendre  »,  nous  disait  un  de  ses  élèves. 

Sa  méthode,  comme  d'ailleurs  toutes  les  méthodes  de  chant,  a  un  triple  pro- 
gramme :  i°  respiration;  2"  émission   ;  30  articulation. 

Respiration.  — C'est  la  nature  même  qui  la  règle;  chaque  chanteur  suivra 
donc  son  instinct.  Respiration  diaphragmatique,  comme  disentles  scientifiques  ; 
respiration  en  largeur  et  non  en  profondeur,  pour  employer  une  image  fami- 
lière. Les  soufflets  que  sont  les  poumons,  doivent  toujours  être  garnis  et  pourvus 
en  proportion  de  la  colonne  d'air  qu'ils  ont  à  pousser.  Plus  la  voix  tombe  ou  la 
phrase  est  près  de   finir,  plus  la  poitrine  doit  se  dilater. 

Il  s'agit  ici  de  la  respiration  normale  du  chanteur.  Lorsque  Fugère  joue  un 
rôle  mouvementé  et  qu'après  une  scène  d'agitation  il  est  obligé  de  chanter,  il 
retrouve  la  tranquillité  de  sa  voix  par  un  procédé  empirique  qu'emploient  aussi 
certaines  danseuses.  Il  respire  très  fortement  deux  fois,  bouche  fermée,  et  en 
opérant  une  déglutition  de  la  langue.  Cette  petite  préparation  intime  lui  permet 
déchanter  aussitôt  après,  avec  le  même  calme  que  s'il  entrait  en  scène.  Au 
finale  du  2e  acte  du  Barbier  de  Séville,  Bartholo  est  soumis  à  une  brimade 
effroyable  ;  les  personnages  de  la  comédie  le  poussent,  le  bousculent,  se  le 
jettent  de  main  en  main  comme  une  balle.  Fugère  finit  à  peine  de  tourner  et 
tourbillonner,  qu'il  reprend  son  chant  avec  un  calme  parfait...  mais  ceci  est  un 
artifice  du  comédien,  et  non  pas  un  article  de  la  méthode  du  chanteur. 

Emission.  —  Voici  le  point  essentiel  de  la  méthode.  Si  les  principes  sont  d'une 
exposition  aisée,  leur  application  est  très  difficile.  Le  chanteur  doit  chercher  à 
se  rapprocher  non  pas  du  son  de  la  trompette,  mais  de  celui  de  la  cloche.  Ecoutez 
les  vibrations  de  celle-ci  et  imitez-les.  Le  son  de  la  voix  doit  être  modelé,  mais 
ne  confondez  pas  «  modeler  »  avec  «  sombrer  ».  Lhabitude  de  «  sombrer  » 
enlève  à  la  voix  la  fraîcheur  de  son  timbre  et  fatigue  vite  le  chanteur.  Qu'est-ce 
que  «  modeler  »  ?  Quand  vous  chantez,  comme  dans  la  Basoche  :  C'est  le  roi  !  sur 
un  fa  naturel,  ne  prononcez  pas  :  C'est  le  roux  !  ce  qui  donne  une  voix  clairon- 
nante et  qui  deviendra  aigre  très  vite.  Ne  prononcez  pas  davantage  :  c'est  le  roiŒU  ! 
Cela  s'appelle  sombrer  ;  pour  obtenir  un  effet  peu  agréable,  vous  avez  contracté 
péniblement  votre  gorge.  Appliquez-vous  à  chanter  :  C'est  le  rou-a-eu-a-e-a!! 
Quand  vous  y  serez  parvenu,  votre  sonorité  plaira  infiniment  au  public  par  son 
«  modelé  ».  J'ajoute  qu'il  ne  percevra  pas  toutes  ces  modifications  et  fusions  de 
voyelles,  mais  que  son  oreille  n'en  entendra  qu'une  :  le  roi.  Enfin,  et  surtout, 
c'est  par  ce  moyen  seulement  que  vous  serez  maître  de  votre  voix  et  la  gouver- 
nerez à  votre  volonté,  au  lieu  de  la  laisser  s  échapper  comme  une  force  de  la 
nature  et  à  la  grâce  de  Dieu. 

Dans  cette  opération,  le  larynx  doit  être  parfaitement  libre,  détendu,  sans 
aucune  contraction.  Le  masque,  les  joues,  la  bouche,  font  l'opération  de  «  mo- 
deler ».  Il  faut  les  accoutumer  avec  patience  à  cet  office.  Le  meilleur  exercice 
pour  arriver  à  ce  résultat  consiste  à  filer  des  sons  sur  o  et  sur  ou,  dans  le  registre 
moyen.  Là  réside  le  point  d'appui  de  l'organe,  la  base  de  la  voix,  la  portée  de 
l'instrument  qui  fait  la  besogne  courante  et  la  plus  importante.  Les  notes  hautes, 
quand  le  chanteur  a  bien  posé  sa  voix  et  appris  à  l'émettre,  viennent  ensuite 
facilement.  Autre  exercice  recommandé  par  Fugère  ;  on  prend  une  note  sur  o 
pour  la  porter  à  l'octave  sur  ou  et  redescendre  ensuite  en  o  ;  par  exemple,  de  \'ut 
de  l'octave  grave  (baryton)  à  Y  ut  au-dessus.. 
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Mais  nous  ne  pouvons  entrer  davantage  dans  le  détail  de  cet  enseignement 
familier,  à  la  fois  très  simple  et  très  délicat,  qui  a  pour  résultat  de  donner  au 
chanteur  une  voix  assouplie  et  disciplinée,  et  lui  permet  d'obtenir  le  maximum 
d'effet  vocal  avec  le  minimum  d'effort  physique. 

Articulation.  —  Si  «  modeler  »  tient  à  l'émission  des  voyelles,  articuler  dépend 
delà  prononciation  des  consonnes.  Mais  bien  articuler,  ce  n'est  pas  seulement 
cela  ;  c'est  encore  donner  aux  paroles  l'accent  qui  leur  convient,  y  ajouter  le 
geste,  la  physionomie  qui  les  fait  valoir.  Combien  de  chanteurs  de  théâtre  dont 
on  n'entend  pas  une  parole  !  On  devine,  au  costume  dont  ils  sont  revêtus,  au 
décor,  à  l'attitude  des  autres  personnages,  les  sentiments  généraux  qu'ils 
expriment.  Et  cela  suffit  généralement  au  public  Quant  au  détail  des  paroles, 
celui-ci  se  résigne  vite  à  n'y  rien  comprendre.  Nous  oserons  remarquer  que  le 
plaisir  de  la  musique  serait  cependant  plus  vif,  par  l'explication  que  les  paroles 
y  ajouteraient.  Gounod  y  attachait  une  grande  importance.  Il  voulait  que  ses 
interprètes  se  pénètrent  de  la  musique  et  des  paroles,  et  en  donnent  l'expression 
la  plus  intense.  Il  leur  indiquait  ce  moyen  :  pensez  au  mot  familier  et  trivial 
que  l'auteur  n'a  pas  pu  employer,  mais  qui  donnera  plus  de  valeur  et  d'effet  à 
votre  accent  et  à  votre  articulation. 


Une  méthode  de  chant  peut  être  complètement  exposée  en  six  pages,  disait 
encore  Gounod,  qui  était  un  délicieux  chanteur,  en  même  temps  qu'un  compo 
siteur  de  génie.  Mais  si  les  principes  du  chant  peuvent  être  exposés  en  une 
mince  plaquette,  il  faut  des  années  d'études  patientes  et  d  intelligente  applica- 
tion pour  les  réaliser  et  s'en  pénétrer.  Le  chanteur  n'en  sera  réellement  en 
possession  que  s'il  les  pratique  naturellement,  d'instinct,  sans  y  faire  effort,  sans 
que  le  public  s'en  aperçoive.  La  méthode  d'un  artiste  est  comme  l'armature  en 
fer  d'une  statue  :  elle  doit  être  solide  et  cachée,  invisible  et  présente.  Alors  seu- 
lement elle  atteint  son  but. 

C'est  cette  perfection  que  réalise  Lucien  Fugère.  Si  nous  ajoutons  que  chez 
lui  le  comédien,  dont  nous  n'avons  pas  à  parler  ici,  est  égal  au  chanteur,  et  que 
1  homme  privé  est  aussi  digne  de  sympathie  et  d'estime  que  1  homme  de 
théâtre,  nous  aurons  marqué  les  traits  principaux  de  l'artiste  le  plus  accompli,  le 
plus  applaudi  et  le  plus  aimé  de  notre  temps. 

A.  Combarieu. 
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Les   œuvres  récemment  exécutées. 

«  FORTUNIO  »,  OPÉRA  EN  5  ACTES,  LIVRET  DE  MM.  DE  FLERS  ET  CaILLAVET,d'aPR  ES 

«  le  Chandelier  »  d'A.  de  Musset,  musique  de  M.  A.  Messager  (a  l'Opéra- 
Comique).  -  Un  «  chandelier  »  —  je  rappelle  ceci  pour  quelques-uns  de  nos 
abonnés  étrangers  —  est  un  second  ami  que  prend  une  femme  légère  et  qui, 
attirant  sur  lui  des  soupçons  qu'en  réalité  il  ne  mérite  pas,  empêche  l'attention 
du  mari  de  se  porter  sur  un  autre  ami,  lequel  est  beaucoup  plus  sérieux.  Ici,  la 
femme  légère  est  Jacqueline,  épouse  légitime  d'un  notaire  fat  et  jaloux,  maître 
André  ;  l'ami  sérieux  et  réel  est  le  capitaine  Clavaroche  ;  le  «  chandelier  »  est 
le  clerc  Fortunio.  Ce  dernier,  après  avoir  été  un  ami  pour  la  montre,  inspire  à 
Jacqueline  un  amour  sincère,  et  finit  par  supplanter  le  capitaine.  Telle  est  en 
deux  mots  l'idée  de  la  pièce  de  Musset,  dont  Rousseau  eût  dit  qu'elle  est  d'autant 
plus  immorale  qu'elle  donne  au  vice  beaucoup  de  grâce  et  de  légèreté 

M.  Messager,  qui  a  mis  cette  fantaisie  en  musique,  est  un  homme  heureux. 
Ancien  directeur  de  Covent-Garden  à  Londres,  il  a  fait  jouer  son  œuvre  dans  le 
théâtre  parisien  où  il  fut  jadis  chef  d'orchestre,  au  moment  où  il  venait  d'être 
nommé  directeur  de  l'Opéra,  pour  remplacer  M.  Gailhard.  On  lui  a  fait  une 
ovation  quand  il  a  paru  au  pupitre,  ovation  prolongée  par  les  éloges  de  la  presse 
quotidienne,  le  lendemain  de  la  «  première  »  Je  ne  dirai  pas  que  son  titre  de 
directeur  de  l'Académie  de  musique  a  servi  M.  Messager  auprès  des  critiques- 
compositeurs  qui  sont  exposés,  un  jour  ou  1  autre,  à  avoir  des  relations  très 
sérieuses  avec  l'Opéra  ;  je  dirai  simplement  que  ce  titre  ne  lui  a  pas  nui. 

Pour  nous  donner  en  musique  l'équivalent  du  Chandelier  de  Musset,  il  fallait 
de  l'esprit  et  du  sentiment,  de  la  distinction  et  de  la  verve,  beaucoup  de  finesse, 
avec  un  grain  --  plusieurs  grains  de  sensualité  perverse  mêlée  de  fantaisie  : 
il  fallait  l'élégance  un  peu  mignarde  deSchumann,  mais  avec  le  mouvement  de 
Mozart  ou  de  Boïeldieu,  la  facture  très  artistique  de  Bizet,  l'imagination  pi- 
quante de  Chabrier,  quelque  chose  aussi  de  M.  Massenet.  M.  Messager  a  un  peu 
de  tout  cela,  sans  doute  ;  mais  il  a  ce  qu'il  faut  à  faible  dose.  Son  œuvre,  tout  en 
nous  maintenant  jusqu'au  bout  dans  une  bonne  atmosphère  musicale  assez 
bien  appropriée  au  sujet,  est  une  œuvre  facile,  agréable,,  superficielle,  sans 
caractère  très  personnel;  c'est  une  bonne  fourniture  pour  théâtie  lyrique, 
un  travail  fort  adroit  exécuté  avec  un  sentiment  sûr  de  ce  qui  est  nécessaire  au 
succès  :  ce  n'est  pas  une  de  ces  œuvres  d'invention  et  de  passion,  d'un  art  singu- 
lier, où  un  artiste,  en  exprimant  un  rêve  qu'il  a  vécu  par  la  pensée,  nous  donne 
des  impressions  neuves  et  rares.  Ce  n'est  pas  très  original;  ce  n'est  pas  banal 
non  plus  :  c'est  entre  les  deux.  Certaines  grandes  périodes  mélodiques  conduites 
sans  défaillance  et  avec  charme,  quelques  constructions  vocales,  montrent  que 
M.  Messager  est  un  musicien  très  expert  ;  trop  souvent,  il  y  a  des  faiblesses  ou 
des  négligences.  Trop  de  formules  ont  l'allure  d'un  récitatif  déclamatoire  (dans  le 
sens  fâcheux  du  mot).  La  partie  instrumentale  contient  beaucoup  de  remplissage. 
Toutes  les  fois  que  l'on  sort  de  la  fantaisie  pure  pour  exprimer  la  passion  vraie, 
l'orchestre  fait  éclater  bruyamment  ses  cuivres,  à  la  manière  italienne,  au  risque 
de  rompre  l'unité  de  l'œuvre,  et  d'abandonner  la  comédie  pour  le  mélodrame 
Malgré  quelques  touches  trop  appuyées,  1  instrumentation  manque  de  relief  : 
elle  est  caractérisée  par  la   prédominance  du   quatuor   à  cordes,  sans  effets  bien 


308  LES  OEUVRES  RÉCEMA1ENT  EXÉCUTÉES 

remarquables  à  noter  du  côté  des  bois  et  des  instruments  à  vent.  Il  y  a  du  mou- 
vement et  de  l'enjouement,  mais  un  comique  trop  pâle,  là  où  la  situation  exigeait 
un  coloris  spécial  et  très  vif.  Dans  l'ensemble,  —  sauf  quelques  parties  bien 
venues,  —  trop  de  hâte  d'écriture,  trop  facile  et  improvisée.  M.  Messager  est  un 
excellent  musicien  :  il  ne  paraît  pas  être  poète. 

En  examinant  son  esthétique,  on  pourrait  lui  adresser  des  reproches  d'une 
autre  sorte.  Ayant  à  traiter  un  sujet  comme  Fortunio  (coquetterie,  fatuité  bour- 
geoise, galanterie  de  soudard,  ingénuité  de  Chérubin),  il  ne  s'est  nullement 
préoccupé  de  poser  ses  personnages  et  de  les  dessiner  musicalement.  Sa  partition 
est  moins  un  drame  qu'un  recueil  de  jolies  romances,  avec  quelques  morceaux 
de  genre.  Il  faut  cependant  louer  M.  Messager  d'être  clair,  fidèle  aux  traditions 
de  l'opéra  comique,  et  de  ne  pas  violenter  nos  oreilles  par  des  dissonances  aussi 
prétentieuses  qu'inutiles  C'est  un  mérite  rare.  Aujourd'hui  que  l'orchestre  res- 
semble assez  souvent  à  une  fosse  à  l'ours,  pleine  de  détritus,  d'où  s'échappent 
des  cris  de  fauve,  il  faut  féliciter  ceux  qui  reposent  nos  oreilles  au  lieu  de  les 
tyranniser. 

L'interprétation  de  Fortunio  est  excellente.  Mme  Marguerite  Carré  a  compris 
admirablement  son  rôle  et  la  chanté  avec  un  art  parfait.  M.  Duirane  a  su  se  ré- 
duire à  la  demi-teinte  (dans  la  chanson  où  il  conseille  à  Jacqueline  de  prendre  un 
chandelier).  M.  Francell  a  une  diction  nette  et  un  style  excellent,  avec  un  organe 
qui  manque  un  peu  de  puissance.  Quant  à  M.  Fugère  (maître  André),  il  a  une 
aisance  unique,  et  il  fait  tout  ce  qu'il  veut  avec  sa  voix    —  J.  C. 

Musique  du  xvme  siècle.  —  Le  27  mai,  M.  Camille  Saint-Saëns  avait  convié  à 
une  réception  intime  et  charmante,  à  la  salle  Pleyel,  les  compositeurs  et  artistes 
russes.  Concert  et  lunch.  Tout  le  Paris  musical,  dans  un  cadre  slave  Au  pro- 
gramme, la  «Société  de  concerts  d'instruments  anciens»,  dirigée  par  M.  Casa- 
desus,  dans  la  2e  symphonie  de  Bruni  (1759-1823)  et  les  Plaisirs  champêtres  de 
Monteclair  (1666-1737).  Comme  numéro  «  sensationnel  »,  un  nouvel  instrument, 
la  Harpe-Luth,  créé  récemment  par  M.  Lyon  d'après  les  idées  de  Bach,  suivant 
les  principes  de  la  harpe  chromatique,  sur  lequel  Mlle  Renée  Lénars,  virtuose 
exquise  (ier  prix  du  Conservatoire  en  1905),  a  exécuté,  avec  beaucoup  de  succès, 
deux  pièces  de  Rameau.  La  Harpe-Luth  m'a  paru  être  un  très  bel  instrument 
plein  de  charme.  J'ai  demandé  à  M.  Lyon  une  note  précise  sur  sa  nouvelle 
création  ;  je  la  join    à  ces  quelques  lignes  (1).  — T. 

Chez  M.  Pierre  Aubry,  musique  du  moyen  âge.  —  Notre  collaborateur 
M.  Pierre  Aubry,  qui  travaille  habituellement  pour  une  élite,  consent  parfois  à 
une  œuvre  de  vulgarisation  Le  2  juin,  dans  ses  salons  de  l'avenue  de  Wagram, 
devant  un  groupe  d'invités  où  j'ai  été  heureux  de  voir  des  romanistes,  il  a  dirigé 
l'exécution  de  plusieurs  pièces  du  moyen  âge  :  chansons  de  trouvères,  par  Mlle  Mar- 
guerite Babaian,  avec  accompagnement  de  harpe  chromatique;  motets  à  une  et  à 
deux  voix  (par  Mlle  Babaian  et  Mme  Gastoué),  avec  accompagnement  instrumental 
ancien.  Cette  tentative  originale  et  hardie  —  la  première  du  genre  en  pareilles  con- 
ditions —  a  pleinement  réussi.  Tout  le  monde  a  senti  la  force  expressive  et  la  grâce 
parfois  un  peu  gauche  de  ces  vieilles  mélodies  ^ballade,  pastourelle,  rotruenge) 
qui  sont  une  partie  si  précieuse  de  notre  richesse  nationale,  et  que  M.  Pierre  Aubry 

(1)  Nous  publierons  cette  note  dans  notre  prochain  numéro. 
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s'attache  à  reconstituer  avec  une  science  et  une  patience  qu'on  ne  saurait   trop 
louer   —  J.  C. 

Le  Quintette  de  M.  Léo  Saciis  (concerts  Geloso)  —  Alors  que  les  gazelles 
font  une  publicité  bruyante  à  tant  de  manifestations  musicales  plus  bruyantes 
encore,  il  est  licite,  croyons-nous,  d'accorder  une  mention  à  une  œuvre  nouvelle 
qui  est  venue,  sans  tapage,  prendre  sa  place  dans  le  domaine  de  la  musique  de 
chambre. 

Le  quintette  f  1)  de  M.  Léo  Sachs  (op.  77)  est  très  court,  40  pages  de  partition, 
mais  il  a  le  mérite  de  ne  dire  que  des  choses  significatives,  et  de  les  dire  de  fa- 
çon telle  qu'on  regrette  que  certaines  parties   ne  soient   pas   plus    développées. 

M.  Sachs  a  divisé  son  œuvre  en  quatre  parties  distinctes,  qui,  loin  de  s'en- 
chaîner entre  elles,  font  plutôt  contraste.  Ce  sont,  si  vous  le  voulez,  quatre 
tableaux,  peints  de  même  façon,  mais  exprimant  des  sujets  différents.  Je  dis 
«  peints  de  la  même  façon  »  parce  que,  dans  l'ensemble  de  l'œuvre,  c'est  le  piano 
qui  a  la  prépondérance;  le  rôle  du  quatuor  étant  un  peu  relégué  au  second  plan. 

Après  une  introduction  en  ut  mineur,  le  thème  principal  du  icr  mouvement 
(andante  agitato)  paraît  en  fa  S  mineur,  chanté  à  la  fois  par  les  cordes  et  par  le 
piano.  J'aurais  préféré  cette  exposition  faite  par  le  quatuor  seul. 


Cette  mélodie  donne  naissance  à  plusieurs  épisodes  dont  l'un  traité  d'une 
façon  fort  large,  avec  accompagnement  arpégé,  et  l'autre  présenté  en  raccourci, 
sous  forme  d'accords  confiés  au  piano,  tandis  que  le  violoncelle  et  l'alto  échan- 
gent d'amusantes  aammes  en  pizzicato 

Une  phrase  nouvelle,  déforme  syncopée,  en  mi  mineur,  prépare  la  péroraison 
de  cette  première  partie,  en  laquelle  s'affirment  de  grandes  qualités  de  mélo- 
diste et  d'harmoniste. 

Un  délicieux  scherzo    constitue  le  2e  mouvement  : 


A  llegro  scherçanJo  (  J  = 
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Annoncé  à  2  temps,  il  se   prolonge  d'un  trio   à  3  temps  d'une  forme  très  clas- 
sique, beethovenienne,  oserai-je  dire 


(1)  Edité  par  Démets,  à  Paris 
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Uandante  espressivo,  trop  bref  à  mon  gré,  est  construit  sur  deux  thèmes,  dont 
le  premier  est  d'abord  confié  au  violoncelle.  Cet  andante  est  une  page  admirable, 
d'une  pensée  forte  et  profonde,  et  d'un  sentiment  prenant  ;  je  n'ai  pu  l'entendre 
sans  émotion. 

C'est  par  une  phrase  énergique  et  bien  rythmée  que  débute  le  finale  : 

Violon 


Se* 


:g— ■*- 
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Le  la   bécarre  de   la   clausule    donne  une  puissance  étrange  à  ce  melos.  Mais 
cette  rudesse  ne  dure  pas   longtemps  ;  une  imploration  charmeuse  la  fait  cesser. 


C'est  à  dessein  que  j'ai  multiplié  les  exemples  thématiques  dans  cet  article: 
linspiration  ne  se  définit  pas,  elle  se  montre.  J'ai  tenu  à  établir  qu'il  y  en  avait 
beaucoup  dans  le  quintette  de  M.  Léo  Sachs;  c'est  une  qualité  trop  rare  aujour- 
d'hui pour  ne  la  pas  faire  ressortir  chaque  fois  qu'on  en  trouve  l'occasion. 

H    Brody. 

Mme  Blanche  Huguet,  qui,  à  une  parfaite  utilisation  de  sa  voix,  joint  un  talent 
supérieur  de  diction,  compose  d'une  façon  fort  intelligente  les  programmes  des 
concerts  qu'elle  donne. 

A  la  dernière  séance  qu'elle  organisa  le  3  juin  à  la  salle  Pleyel,  elle  nous  fit 
entendre  des  œuvres  qui  sortent  absolument  du  répertoire  habituel,  tel  l'air 
délicieux  de  Zaïde  de  Mozart(i779-i78o),  qui  est  certainement  une  des  plus  belles 
inspirations  du  maître,  et  que  Mme  Huguet  chanta  avec  un  style  très  pur. 

A  côté  d'oeuvres  de  Gluck,  de  Schubert,  de  Clari,  etc.,  nous  eûmes  quelques 
productions  modernes:  Toggenburg,  de  M.  Lefebvre,  que  M.  Séguy  interpréta  en 
artiste  qu'il  est,  et  des  mélodies  de  M.  G.  Hue  dont  l'une,  Soir  païen,  avec  flûte 
obligée,  est  d'une  inspiration  très  élevée. 

Un  duo  très  alerte  du  P.  Martini  :  Quelï  onda  che  Rovina,  fort  bien  enlevé  par 
Mme Huguet  et  M.  Paul  Séguy,  terminait  un  concert  très    applaudi.  —  H.  B. 

Festival  de  musique  française.  —  Bien  intéressant  fut  le  festival  de  musique 
française  donné  à  l'Odéon,  le  8  juin,  sous  le  haut  patronage  de  la  princesse  de 
Cystria-Faucigny,  par  Mme  Camille  Fourrier,  avec  des  artistes  parmi  lesquels 
nous  avons  eu  le  plaisir  d'entendre  l'excellent  pianiste  M.  Clarence  von  Ame- 
lungen.  Après  des  pièces  de  choix  tirées  des  œuvres  de  Lalande  (1670),  du  Mont 
(1657),  Rameau  (Castor  et  Pollux,  1737)  et  la  charmante  Damoiselle  élue  de  M.  C 
Debussy,  -  «  poème  lyrique  »  plein  de  poésie  enveloppante,  —  notre  attention 
s'est  concentrée  sur  deux  artistes  bien  différents  :  M.  d'Indy  et  M.  Fauré.  Du 
premier    on   donnait   un    poème   symphonique  :  S  au  g  e  fleurie  ;  du   second,    une 
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Ballade  pour  piano  et  orchestre.  M.  d'Indy  donne  l'impression  du  véritable  et 
grand  artiste  :  il  a  des  idées  nettes  et  personnelles,  qu'il  expose  sans  concession 
à  l'«  effet  »,  de  façon  originale  et  très  libre,  sans  tricherie,  avec  le  pur  souci 
d'une  loyale  construction.  Sa  symphonie  (que  j'avais  entendue,  il  y  a  quelque 
quinze  ans,  aux  Champs-Elysées)  est  très  colorée,  avec  ses  violoncelles  divisés, 
ses  cors  en  sourdine,  et,  dans  l'ensemble,  un  coloris  rare,  des  idées  rythmiques 
fort  heureuses,  joints  à  une  musicalité  très  haute.  M.  Fauré  cultive  la  caresse 
sonore,  à  la  façon  de  M.  Massenet;  on  reconnaît  presque  toujours  en  lui  l'auteur 
des  jolies  Roses  cTIspahan.  C'est  un  voluptueux  doublé  d'un  pianiste  qui  jette  de 
la  poudre  aux  yeux.  Sa  Ballade,  peu  riche  en  idées,  est  pleine  de  traits  et  de 
notes  inutiles,  d'improvisations  faibles,  de  remplissages  pianistiques,  de  trilles 
vains.  Trop  de  foin  dans  la  bourriche  !  —  A  noter  :  à  ce  concert,  un  baryton  qui 
sort  à  peine  du  Conservatoire,  où  il  eut  un  premier  prix,  a  montré  une  voix 
étrangement  chevrotante  et  fatiguée!..  Avis  aux  professeurs  qui  «  posent  »  la 
voix  des  élèves  !   —  T. 

M.  R.  Marthe.  —  M.  R.  Marthe,  l'excellent  professeur  de  violoncelle,  a  offert 
à  ses  amis  un  nouveau  concert  dont  voici  le  programme  :  le  quatuor  en  ut 
majeur  de  Mozart  et  le  quatuor  en  ut  mineur  de  Beethoven,  interprétés  en 
perfection  par  MM.  Ed.  Nadaud,  professeur  au  Conservatoire,  que  nous  n'avions 
pas  entendu  depuis  longtemps  et  qui  était  au  premier  violon,  M.  Matignon, 
E.  Maçon  et  R.  Marthe;  ces  deux  grandes  œuvres  ont  été  rendues  avec  un  style 
et  une  sûreté  d'exécution  remarquables.  Mme  Mellot-Joubert  a  fait  applaudir  la 
pureté  de  sa  voix  de  soprano  dramatique  et  de  sa  diction  dans  l'air  de  Paris  et 
Hélène  de  Gluck,  Impatience  de  Schubert,  et  une  cantate  du  xvne  siècle.  Au  piano 
d'accompagnement,  M.  A.  Combarieu.  M.  Marthe  a  joué  avec  sa  virtuosité  et  sa 
correction  accoutumées  un  fragment  du  concerto  en  ré  majeur  d'Haydn  et  de 
la  3e  suite  de  Bach  pour  violoncelle  seul.  Enfin  M.  Baillet,  de  la  Comédie-Fran- 
çaise, a  dit  brillamment  et  de  verve  des  poésies  de  Musset  et  de  V.  Hugo.  —  S. 

Notre  supplément  musical.  —  A  la  suite  des  pièces  de  Dandrieu,  dont  nous 
devons  la  communication  à  notre  collaborateur  M.  Beaucaire  (dont  les  concerts 
Touche  ont  fait  connaître  récemment  une  œuvre  charmante),  nous  donnons  une 
chanson  populaire  empruntée,  mais  avec  une  rectification  importante,  aux  Chants 
et  chansons  populaires  du  Languedoc,  publiés  en  1906,  chez  Welter,  par  M.  Louis 
Lambert.  Ce  dernier  donne  la  version  suivante  : 
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Nous  pensons  que  le  rythme  2/4  ne  doit  pas  être  interrompu  ;  qu'ainsi,  la 
division  3  -t-  3  -f-  3..  est  logique  ;  et  que  si  M.  Lambert  a  entendu  la  mélodie  autre- 
ment, c'est  par  suite  d'une  faute  imputable  au  chanteur.    -  M. 
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A  propos  de  la  cérémonie  qui  vient  d'avoir  lieu  à  Saint-Cloud  (érection  d'un  monument  à  la 
mémoire  de  Gounod)  et  où  M.  Camille  Saint-Saëns,  très  généreux  dans  ses  appréciations,  a 
loué  de  façon  si  délicate  la  voix  de  l'auteur  de  Mireille,  M.  Auge  de  Lassus  veut  bien  nous 
envoyer  les  notes  suivantes,  accompagnées  d'un  choix  de  documents  originaux. 

Gounod  chanteur  et  diseur.  —  Souvenirs  sur  «  Mireille  ». 

Ce  qui  chanta  dans  sa  pensée,  ce  qui  chante  aux  lèvres  des  Marguerites,  des 
Fausts,  des  Mireilles,  des  Juliettes  et  des  Roméos  essaimes  à  travers  le 
monde,  sur  les  scènes  les  plus  diverses,  le  monde  entier,  celui  du  moins  de  notre 
civilisation  et  de  notre  confraternité  internationale,  docilement  le  connaît,  le 
répète  et  l'applaudit.  Mais  Gounod  ne  fut  pas  que  l'inspirateur  des  voix,  échos  de 
ses  inspirations  mêmes,  des  voix  qui  lui  sont  obéissantes.  Gounod  chantait,  et 
c'était  délicieux.  Ceux-là,  de  moins  en  moins  nombreux  —  le  temps  dévastateur 
les  emportant  un  à  un  chaque  jour  —  qui  l'ont  écouté,  en  gardent  comme  un  fré- 
missement inlassé  au  fond  de  l'âme.  Cette  voix  était  comme  une  vibration  révéla- 
trice, comme  une  pensée  parlante  et  qui,  débordant  le  cœur,  se  met  elle-même  à 
l'essor.  Elle  venait  de  loin,  des  profondeurs  mystérieuses  de  l'être  ;  elle  pénétrait 
profondément  tout  ce  qu'elle  semblait  à  peine  effleurer  dans  son  vol.  Pour 
l'écouter,  le  silence  se  faisait  plus  silencieux,  car  le  bruit  n'était  pas  retentissant 
de  ce  verbe  sonore.  Très  doucement  il  nous  environnait,  et  c'était  vivre  un  peu 
de  la  vie  intime  et  suprême  de  Gounod  que  de  l'entendre  chanter.  Le  piano  sous 
ses  doigts  se  faisait  discret  et  caressant,  non  sans  force  expressive  cependant  ;  et 
l'alliance  était  exquise  des  touches  ébranlées  et  de  la  voix  partie  comme  à  la 
rencontre  de  surhumaines  visions.  Gounod  avait  une  mémoire  abondante  et 
docile.  Volontiers  il  lui  donnait  libre  envolée  ;  et  Mozart,  surtout  Mozart, 
Meyerbeer,  Auber,  Rossini,  que sais-je  encore?  Wagnerlui-même, gazouillaient, 
retentissaient,  pleuraient  aux  mains,  aux  lèvres  de  l'inlassable  enchanteur.  Et 
c'était  du  Mozart,  c'était  de  l'Auber,  c'était  du  Rossini,  compris  à  merveille,  un 
peu  transfigurés  cependant,  car  Gounod  inconscient  mettait  sanotedans  l'accord, 
et  Gounod  chantait  lui-même  à  travers  ceux-là  qu'il  évoquait  si  bien. 

Cependant  c'était  Gounod  interprété  par  Gounod  qui  donnait  la  fête  la  plus 
charmante;  et  Gounod  cependant,  si  accueillant  aux  visiteurs  même  importuns, 
n'exécutait  du  Gounod  qu'après  avoir  égrené  les  joyaux  et  les  perles  de  bien 
d'autres.  Il  terminait  le  cortège  dont  nous  étions  ravis,  et  mettait  je  ne  sais  quelle 
coquetterie  aimable  à  sembler  le  caudataire  obéissant  de  ses  devanciers  et  de 
ses  rivaux.  On  aurait  cru,  à  l'entendre  rappeler,  détailler,  au  gré  du  caprice 
d'un  instant,  tel  fragment  d'ouverture,  telle  mélodie  fuyante  et  quelque  peu 
oubliée,  que  lui-même  se  subordonnait  à  bien  d'autres,  quelquefois  de  moindre 
renommée. 

Mais  encore  une  fois  Gounod  se  multipliait  et  semblait  remplir  tout  ce  qui 
l'environnait,  lorsque  Gounod  n'était  plus  que  Gounod. 

C'est  un  souvenir  d'enfance  et  l'évocation  de  jours  déjà  lointains.  La  date  en 
est  de  1863,  je  ne  saurais  préciser  davantage.  C'est  ainsi  que  dans  la  vie  tel 
événement,  qui  cependant  nous  est  ineffaçable,  erre  dans  le  passé  sans  que  nous 
puissions,  en  la  déroute  des  jours,  retrouver,  isoler  celui  qui  fut  précisément  de 
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cette  joie  ou  de  cette  révélation.  Gounod  est  venu  en  notre  logis,  au  1 5  de  l'ave- 
nue d'Antin.  Il  apporte  sa  partition  de  Mireille.  Ne  sont  présents  que  Gounod, 
une  mère  et  son  enfant.  L'enfant,  c'est  moi,  déjà  très  familier,  j'ose  le  dire,  aux 
choses  de  la  musique  et  surtout  du  théâtre.  L'œuvre  nouvelle  est  encore  incon- 
nue, bien  que  la  scène  du  Théâtre  Lyrique  déjà  l'attende  et  l'espère.  La  primeur 
nous  est  donnée  d'une  fête  que  bien  peu  ont  déjà  pressentie.  Gounod  est  au 
piano,  un  instrument  que  lui-môme  du  reste  a  choisi  et  recommandé,  avant 
qu'en  fût  décidée  l'acquisition  ;  et  le  piano,  comme  s'il  était  reconnaissant  de 
cette  prédilection,  s'est  aussitôt  éveillé.  Les  doigts  du  maître  l'ont  touché, 
ou  plutôt  l  anime  et  l'agite  un  rayonnement  de  soleil.  Une  voix  seule  est  là  qui 
doit  résumer,  suppléer  toutes  les  autres  voix.  Et  ces  voix  absentes  il  semble 
qu'elles  viennent  à  nous.  Les  magnanarelles  sont  toutes  aux  lèvres  souriantes  qui 
nous  les  disent.  Ah  !  comme  gentiment  dialoguent  Mireille  elle-même  et  son 
Vincent  adoré  !•  Cela  fait  songer  à  un  couple  de  papillons  enivrés  de  lumière, 
et  qui  emportent  leurs  amourettes  dans  l'azur. 

L'œuvre  qui  nous  est  ainsi  révélée  est  celle  de  l'apparition  première,  non 
celle  qu'au  lendemain  de  quelques  représentations  douteuses  devait  vulgariser 
sottement  un  homme  qui  cependant  n'était  pas  un  sot,  Carvalho,  inquiet  et  mal 
inspiré.  Depuis  lors,  on  a  rendu  Mireille  aux  épreuves  meurtrières  de  sa  passa- 
gère existence  ;  et  nous  la  voyons  mourir  au  seuil  de  l'église  espérée,  comme 
trop  souvent  meurt,  au  seuil  du  paradis  entrevu,  l'espérance  dont  la  vie  a  cassé 
les  ailes.  Mais  il  fut  un  temps  où  Mireille  se  mariait  comme  Jeannette  elle-même 
en  de  justes  noces.  Il  n'y  manquait  que  les  flonflons  joyeux  de  Victor  Massé. 
Il  m'a  été  donné  de  connaître  Mireille  avant  cette  mutilation  et  cette  profanation 
déshonorante.  «  Il  faut  que  cela  finisse  bien  »,  c'est  un  propos  de  bourgeois  trop 
sensible,  comme  si  les  choses  humaines  pouvaient  jamais  bien  finir  que  par 
invraisemblable  exception.  Faust  réparant  et  épousant  Marguerite,  quelle  chute 
plus  piteuse  que  la  première  !  Autant  imaginer  Jeanne  d'Arc  retournant  à 
Domrémy  avec  un  brevet  de  pension  inscrit  au  grand-livre  du  bon  argentier 
Jacques  Cœur.  Mireille  mariée,  mère  d'une  lignée  nombreuse  et  qui  empeste 
l'ail  I  Quelle  lamentable  dégradation  ! 

Elle  est  donc  désormais  rendue  à  ses  souffrances,  rançon  fatale  de  ses  joies  et 
de  ses  rêves  audacieux.  N'est-ce  pas  tenter  et  outrager  le  ciel  que  de  l'appeler  et 
le  vouloir  sur  la  terre  ? 

Enfant,  je  devais  donc  connaître  la  première  et  dernière  version  de  Mireille.  Le 
poème  tout  entier,  avec  son  alternance  de  plaisirs,  d'enivrements  printaniers,  et 
de  douleurs  et  de  larmes,  d'épouvantes  même  et  de  sang  répandu,  me  fut  ainsi 
révélé.  Dès  lors  j'ai  revu  cette  œuvre  délicate  et  charmante,  quelquefois  non 
sans  grandeur,  car  l'apparition  du  Rhône  charriant  des  fantômes  dolents,  étale 
et  prolonge  comme  des  sanglots  vengeurs.  Mais  c'est  une  attirance  fatale  ;  par 
delà  les  interprètes  les  plus  admirables,  l'éclat  même  des  voix  retentissantes 
et  fameuses,  j'entends,  j'entendrai  toujours,  chanter,  vivre,  soupirer  le  maître. 
L'œuvre  créée  me  poursuit  toute  pleine  de  son  créateur. 

Diseur  merveilleux,  il  le  fut  aussi,  et  le  diseur  était  chez  Gounod  comme  un 
chanteur  déjà  inspiré  qui  s'écoute  lui-même  en  quelque  mystère,  avant  de  se 
faire  écouter  des  autres.  C'était  une  adoption  une  pénétration,  victorieuse  et 
qui  s'emparait  des  mots,  bientôt  même  de  la  pensée  frémissante  et  comprise  par 
delà   cette  apparence  première.  Gounod  attirait  et  jetait  en   pleine  lumière   ce 
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que  ses  yeux  venaient  de  lire,  ce  que  ses  lèvres  allaient  murmurer.  De  ceci  il 
m'a  été  donné  à  moi-même  de  faire  l'expérience  certaine  et  toute  personnelle. 
L'Académie  des  Beaux-Arts  a  bien  voulu  distinguer  un  poème  lyrique,  Ashavérus, 
et  dans  ce  cadre  les  musiciens  concurrents  au  prix  Rossini  sont  invités  à  enfer- 
mer leurs  labeurs  et  leurs  inspirations.  Gounod,  devant  l'auteur  lui-même,  lit 
ces  vers  en  espérance  de  la  musique  qui  les  doit  vivifier.  Ses  yeux,  éprouvés 
quelque  peu  par  l'âge,  ne  peuvent  plus  sans  peine  embrasser  les  lignes  tout 
entières  ;  et  la  parole  ainsi  gênée  découpe  parfois  le  vers  avant  son  achèvement, 
rompant  le  rythme  et  altérant  la  cadence.  Et  cependant  c'est  admirable,  c'est 
inattendu.  L'auteur  reconnaît  son  œuvre,  mais  agrandie,  épanouie  en  une  florai- 
son inespérée.  Il  s'étonne,  il  s'applaudirait  lui-même,  en  ces  phrases  miraculeu- 
sement sonores,  avouant  cependant  qu'un  autre  les  a  saisies  et  les  emporte.  Avec 
lui-même  sa  pensée  ne  faisait  que  battre  de  l'aile.  Au  souffle  d'un  usurpateur 
aimé,  les  ailes  se  sont  faites  plus  audacieuses.  Elles  s'étalent  dans  une  envergure 
qui  va  dévorer  l'espace.  Et  l'oeuvre  plane  par  delà  le  timide  évocateur  premier 
qui  se  prend  de  vertige  à  la  suivre,  si  loin,  si  haut,  que  désormais  il  n'ose  plus 
affirmer  sa  timide  paternité. 

Des  vers  dits  par  Gounod,  c'était  déjà  de  la  musique.  Cependant  cet  homme 
si  bien  doué,  tout  de  charme  dans  son  être  et  dans  son  œuvré,  lui-même  se 
laisse  entrevoir  aux  moindres  choses  qui  furent  de  sa  pensée  et  qui  devaient 
s'échapper  de  sa  main.  Laissons-lui  donc  la  parole  !  En  ces  lettres  lointaines 
dont  le  papier  se  fane  et  jaunit,  nous  l'entendrons  causer  ;  et  rien  ne  fut  jamais 
plus  joli  qu'une  causerie  où  seul  causait  le  prestigieux  causeur  que  fut  Gounod. 

L.  Auge  de  Lassus. 


* 
#  # 


Quelques  lettres  inédites  de  Charles  Gounod. 

Milan,  lundi  10  novembre  62. 

Ma  chère  et  excellente  amie,  vous  m'avez  écrit  la  plus  charmante  et  la  plus 
affectueuse  des  lettres,  et  je  serais  très  coupable  et  très  mortifié  de  n'y  avoir 
pas  encore  répondu  si,  depuis  le  jour  où  elle  m'est  parvenue,  je  n'avais  été 
occupé  par  dessus  les  yeux. 

Je  recevais  votre  lettre  la  veille  de  mon  départ  de  Paris.  Je  suis  à  Milan  pour 
y  monter  ï exécution  de  Faust  qu'on  répète  ce  soir  généralement  et  qu'on 
représente  demain  pour  la  première  fois  en  Italie  au  théâtre  de  la  Scala. 
Je  viens  de  passer  huit  jours  à  faire  étudier.  Je  crois  que  l'interprétation 
sera  bonne.  L'orchestre  est  admirable,  et  c'est  pour  moi  un  élément  capital. 

Comment  !  ma  pauvre  Reine  de  Saba  a  eu  la  bonne  fortune  de  vous  faire 
passer  quelques  heureux  moments  !  Allons,  voilà  une  bonne  et  douce  nouvelle 
pour  moi.  Pourquoi  faut-il  qu'elle  fasse  tant  de  chemin  pour  arriver  jusqu'à 
moi  ?  Au  reste,  si  lesyeux  ne  se  voient  pas,  lésâmes  se  touchent,  et  ce  contact 
secret —  si  souvent  inconnu  —  est  une  des  plus  grandes  joies  de  l'artiste  ;  je 
devrais  dire  la  plus  grande,  car  je  ne  comprends  pas  à  l'art  d'autre  but  que 
celui-là.  On  ne  doit  pas  plus  écrire  pour  le  succès  qu'être   bon  pour  qu'on  en 
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parle.  On  doit  écrire  pour  rendre  heureux,  comme  on  doit  exister  pour  rendre 
heureux. 

Pauvre  Reine  de  Saba  !  Elle  n'a  pas  fait  de  vieux  os  à  Paris.  Mais  si  elle 
a  ramassé  sur  son  chemin  quelques  âmes  amies,  ce  seront  les  fleurs  de  son 
tombeau. 

En  attendant,  on  va  la  jouer  à  Bruxelles,  où  je  dois  me  rendre  dans  quelques 
jours  pour  les  dernières  répétition*  et  la  première  représentation. 

Puisque  vous  vivez  aussi  près  de  moi  par  la  pensée,  laissez-moi  vous  dire, 
chère  amie,  que  je  vais  aborder  un  des  plus  adorables  sujets  que  Von  puisse 
rêver.  C'est  une  vraie  seconde  Marguerite.  Connaissez-vous  le  poème  provençal 
Miréio  de  Mistral?  Si  non,  lisez  cela  tout  de  suite,  tout  de  suite.  C'est 
divin.  J'écris  cet  ouvrage  pour  Van  prochain  au  Théâtre  Lyrique. 

Voyez  un  peu  :  je  vous  ai  parlé  de  moi  d'abord,  et  non  plus  de  vous  que  de 
votre  chère  petite  L...I  Ah  I  bénissez  le  réduit  dans  lequel  vous  a  menée  la 
Providence.  La  poussière  de  la  grande  route  est  asphyxiante  et  la  solitude 
féconde  de  bien  charmantes  fleurs.  On  y  trouve  le  temps  d'aimer  ce  qu'on 
aime  ;  — je  hais  les  tourbillons  ;  —je  hais  le  nombre  ;  —  je  hais  le  bruit  ;  —  je 
hais  tout  ce  qui  trouble  l'eau  de  la  pensée.  Dans  notre  milieu  frénétique  et 
désordonné,  l'immutabilité  de  la  conviction  est  une  lutte  continuelle  avec  l'agi- 
tation des  vanités  et  des  mesquineries  de  toute  sorte.  L'effet  est  le  roi  du  jour. 
Paraître,  voilà  la  grande  affaire,  et  s'amuser,  voilà  le  grand  bonheur. — J'ai 
horreur  de  ce  qui  est  amusant  ;  —  nous  avons  horreur  de  ce  qui  est  amusant, 
puisque  vous  aimez  la  Reine  de  Saba  Au  surplus,  l'amusant  porte  sa  guérison 
dans  l'arrière- goût  qu'il  laisse . 

Chère  amie,  donnez-moi  quelquefois  de  vos  nouvelles  ;  je  vous  assure  que 
j'en  serai  bien  reconnaissant  et  bien  heureux.  Vous  me  tenez  au  cœur  par  tant 
de  liens  passés  et  présents  que  je  mérite  un  peu  votre  souvenir,  et  si  c'est  le 
mériter  que  d'y  tenir,  j'en  suis  on  ne,  peut  plus  digne. 

Embrassez  pour  moi  votre  L...,  et  croyez  toujours  à  ma  plus  sincère 
amitié. 

Ch.  GOUNOD. 

Paris,  16  février  63. 
Ma  bonne  chère  amie, 

J'ai  été  fort  heureux  de  recevoir  de  vos  nouvelles.  N'entendant  pas  parler 
de  vous,  je  vous  croyais  malade,  et  je  vois  que  je  ne  m'étais  pas  trompé.  La 
distance  ne  nous  sépare  donc  pas.  D'ailleurs,  elle  nous  séparera  maintenant 
moins  que  jamais.  Mai  aussi,  je  suis  rentré  au  port.  J'ai  longtemps  erré  dans 
ces  régions  arides  où  i 'enfant prodigue  ne  trouvait  pour  se  nourrir  que  le  rebut 
des  plus  viles  bestiaux,  et  le  retour  dans  la  maison,  la  chère  maison  du  Père, 
de  notre  Père,  m'a  appris  combien  sont  doux  et  nourrissants  les  pâturages  qui 
y  croissent .  Si  je  gémis  selon  la  nature  et  l'amitié  des  épreuves  que  vous  endu- 
rez, Ie  me  réjouis  de  vous  voir  accepter  les  tribulations  en  vue  du  poids  de 
gloire  et  de  beauté  qui  s'y  trouve  enveloppé,  mais  qui  sortira  un  jour  de  cette 
chrysalide  périssable.  Le  vrai  sens  de  la  vie  est  tout  le  rebours  des  choses 
apparentes.  Sachons-le,  aimons-le ,  regardons  la  vie  comme  le  bloc  dont  l'é- 
ternel et  paternel  sculpteur  dégage  en  nous  chaque  jour  la  vivante  et  brillante 
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statue.  Nos  mères,  nos  deux  mères  bien-aimées,  le  savent  déjà.  Nous  ne  ■pou- 
vions pas  les  quitter. 

Ma  vie  nomade  de  courses  musicales  n  est  pas  encore  terminée.  Un  retour  à 
Berlin  est  dans  les  futurs  contingents  plus  ou  moins  rapprochés.  Mais  une 
course  certaine  et  asse^  prochaine,  c'est  une  visite  que  je  vais  faire  à  Lyon. 
En  voici  l'objet.  Georges  Hainl,  un  mien  ami,  chef  d'orchestre  du  Grand 
Théâtre,  donne,  depuis  nombre  d'années,  un  concert  annuel.  Il  a  choisi,  cette 
année,  pour  principal  élément  de  son  concert,  8  fragments  de  la  Reine  de 
Saba,  et  il  me  demande  d'en  venir  diriger  la  dernière  répétition  et  l'exécution, 
qui  a  lieu  le  samedi  7  mars.  J'accepte  et  serai  à  Lyon  le  jeudi  matin  5  mars. 
De  là  il  est  bien  possible,  quoique  douteux  encore,  que  j'aille  faire  un  petit 
pèlerinage  à  celte  ravissante  église  des  Saintes-Mariés  de  ma  chère  Mireille 
que  je  vous  remercie  d'avoir  lue  à  mon  intention  avec  tant  d'intérêt,  ce  qui  au 
reste  ne  me  surprend  plus.  N'est-ce  pas  que  c'est  une  œuvre  adorable,  remplie 
de  grâce,  de  vérité,  de  coloris,  de  vraie  et  saine  sensibilité  ?  Mireille  estime 
figure  vouée  à  la  célébrité  comme  Mignon.  Elle  a  besoin  d'être  illustrée;  elle 
le  sera  ;  la  gloire  s'en  emparera  comme  de  toutes  les  productions  d'un  poétique 
amour.  Je  parle  de  cette  gloire  qui  récompense  ceux  qui  ne  la  cherchent  pas. 
Celle  de  Mireille  est  assurée.  Je  voudrais  aller  où  l'auteur  l'a  placée  pour  me 
placer  mieux  moi-même  en  elle.  J aurais  aimé  vous  voir  et  vous  serrer  la  main 
à  l'occasion  de  ce  petit  voyage  à  Lyon.  Je  crains  de  ne  pas  le  pouvoir. . . 

Allons!  il  faut  finir  ce  cher  bavardage.  Eçrive\-moi.  Vous  me  faites  du 
bien.  Toujours  tout  à  vous . 

Ch.  GOUNOD. 

Lyon,  vendredi  6  mars  63. 
Ma  bien  chère  amie, 

Me  voici  à  l'hôtel  ici  depuis  hier.  J'ai  reçu  votre  chère  lettre  la  veille  de  mon 
départ.  Je  ne  serai  pas  à  Paris  quand  vous  y  viendrez,  et  j'en  suis  aux  re- 
grets. Save\-vous  ce  que  je  vais  faire?  Je  vais  à  Rome.  J'y  vais  faire  mes 
couches  de  Mireile.  Paris  me  tue.  Je  ne  peux  pas  y  trouver  le  recueillement 
dont  j'ai  besoin  pour  faire  de  Mireille  ce  que  j'en  veux,  peux  et  dois  faire. 
Je  vais  in  installer  sans  doute  dans  un  vrai  paradis,  à  Némi,  site  enchanteur 
aux  environs  de  Rome.  C'est  là  que  vous  retrouveriez  la  santé  et  la  vie.  C'est 
là  que,  loin  de  tout  bruit,  loin  de  tout  visage  et  de  tout  discours  importun,  je 
vais  être  tout  entier  à  cette  adorable  fille  que  vous  connaissez  maintenant 
comme  moi. 

Je  vais  préalablement  passer  deux  ou  trois  jours  dans  le  midi,  près  de  Mis- 
tral, aux  environs  de  Marseille,  à  Aix,  où  Mistral  se  trouve  en  ce  moment. 
Ecrivez-moi  de  suite  un  mot  à  Marseille,  poste  restante,  afin  que  je  ne  quitte 
pas  la  France  sans  savoir  comment  vous  êtes.  Je  vous  écrirai  d'Italie. 

Adieu,  ma  bien  chère  amie  ;  je  ne  rentrerai  pas  à  Paris  sans  aller  vous  ser- 
rer la  main.  Toujours  tout  à  vous. 

Ch.  GOUNOD. 
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Musique  du  moyen  âge. 

L'ŒUVRE  MÉLODIQUE  DES  TROUBADOURS  ET  DES 

TROUVÈRES 

EXAMEN   CRITIQUE   DU    SYSTÈME   DE   M.    HUGO    RIEMANN 

Sur  la  musique  du  moyen  âge,  pour  laquelle  il  a  une  compétence  spéciale  et  une 
réelle  autorité,  M.  Pierre  Aubry  nous  envoie  l'étude  importante  dont  nous  publions 
aujourd'hui  la  première  partie.  Ceux  qui  ne  voudraient  pas  suivre  dans  le  détail 
la  discussion  entre  le  savant  français  et  M.  Hugo  Riemann,  mais  qui  sont  pourtant 
curieux  de  connaître  l'art  médiéval,  trouveront  dans  cette  étude  de  précieuses  indi- 
cations bibliographiques;  d'autres  lecteurs  pourront  se  borner  à  étudier  les  exemples 
musicaux  cités  au  cours  du  travail  et  à  voir  comment  les  vieux  textes  peuvent  être 
traduits  en  notation  moderne.  (N.  D.  L.  R.) 

Il  n'est  pas,  croyons-nous,  dans  le  domaine  musicologique,  de  pro- 
blème plus  attachant  et  dont  la  solution  doive  être  plus  féconde  que 
l'interprétation  des  mélodies,  dont  les  troubadours  et  les  trouvères  du 
moyen  âge  accompagnaient  leurs  chansons  :  ceux-ci,  en  effet,  comme 
les  lyriques  de  la  Grèce  antique,  n'ont  compris  leur  art  que  dans  l'intime 
union  de  la  musique  et  de  la  poésie,  des  vers  et  du  chant. 

Les  manuscrits  nous  ont  conservé,  de  ce  fait,  un  trésor  mélodique 
d'une  richesse  inouïe.  Nous  avons  là  véritablement  les  premiers  mo- 
numents de  la  musique  française.  Toutefois  leur  abord  est  une  désil- 
lusion ;  ces  mélodies  restent  froides  et  sans  vie  ;  elles  sont  séparées  de 
nous  par  une  notation  dont  le  sens  est  obscur,  par  une  technique  qui 
n'est  plus  la  nôtre  et  qui  est  souvent  en  opposition  avec  elle  :  il  faut 
leur  rendre  un  sens  musical  qui  n'apparaît  plus  de  lui-même,  une  signi- 
fication dont  le  siècle  qui  les  vit  naître  a  emporté  le  secret. 

Plusieurs  érudits  s'y  sont  employés,  mais  la  diversité  des  résultats 
auxquels  ils  ont  abouti  ne  nous  laisse  que  mieux  entrevoir  le  néant  de 
leurs  recherches.  Que  reste-t-il  au  regard  de  la  critique  de  tout  ce  qu'ont 
écrit  et  publié  Laborde,  Perne,  Fétis,  Ambros  même  et  quelques 
autres  ?  Il  faut  arriver  aux  travaux  de  M.  Hugo  Riemann  pour  que 
l'œuvre  monodique  des  poètes  lyriques  du  moyen  âge  français  entre 
réellement  dans   l'histoire    musicale  (i).    Le    premier,  il  a  proposé  un 

(1)  C'est  principalement  dans  ses  articles  du  Musikalisches  Wochenblalt  que 
Riemann  a  étudié  ce  problème  : 

Die  Melodik  der  deutschen  Minnesanger,  1897,  nos  1  à  5. 

Die  Melodik  der  Minnesanger,  1897,  nos  29  à  38. 

Die  Rhythmik  der gèistlichen  und  weltlichen  Lieder  des  Mittelalters,  1900,  n°s  22  à 
26,  33  et  34. 

Die  Melodik  der  Minnesinger,  1902,  noS  29  à  33. 

Die  Melodik  der  Minnesanger,  igo5,  n°s  43  à  48. 

Enfin,  Riemann  donne  dans  son  Handbuch  der  Musikgeschichte,  p.  224  et  ss. 
(1905),  l'exposé  de  sa  méthode. 

R.  M.  2'-, 
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système  cohérent  relativement  à  l'interprétation  de  ces  mélodies. 
Riemanna  fait  école  en  dehors  de  la  France  :  de  très  bons  esprits  et  des 
chercheurs  consciencieux  ont  suivi  la  voie  tracée  par  lui.  Or,  Riemann 
m'a  fait  précédemment  l'honneur  de  s'occuper  longuement  de  ma  publi- 
cation, Les  plus  anciens  monuments  de  la  musique  française  ;  une  poli- 
tesse en  vaut,  dit-on,  une  autre  et,  très  amicalement,  je  lui  rends 
aujourd'hui  sa  visite.  Nous  ne  croyons  point,  disons-le  tout  de  suite,  que 
Riemann  ait  raison,  ni  que  son  principe  général  soit  exact  :  notre  dessein 
est  d'expliquer  ici  notre  façon  de  voir  et  de  proposer  pour  les  mélodies 
en  cause  d'autres  éléments  d'interprétation. 

Posons  donc  l'énoncé  du  problème  à  résoudre  :  les  mélodies  de 
troubadours  et  de  trouvères  appartiennent-elles  à  Vars 
mensurabilis  du  moyen  âge  et,  si  nous  les  croyons  en 
effet  mesurées,  l'histoire  musicale  du  treizième  siècle 
nous  fournit-elle  des  arguments  suffisants  pour  justifier 
cette    affirmation?  , 

Riemann  estime  que  ces  mélodies  n'appartiennent  pas  à  la  notation 
mesurée,  c'est-à-dire  que,  pour  lui,  les  éléments  de  la  notation,  malgré 
leurs  différences  extérieures,  apparentes,  n'indiquent  aucune  différence 
réelle  au  point  de  vue  des  durées  et  qu'il  ne  s'arrête  nullement  à  leur 
«  figure  ».  Que  les  notes  soient  rectangulaires,  caudées,  losangées, 
séparées  ou  groupées,  il  n'en  a  cure.  Riemann  arrive  cependant  à 
constituer  une  mesure,  mais  par  des  moyens  autres  et  qui  ne  nous 
semblent  pas  légitimes  :  la  structure  du  vers  entraîne,  d'après  lui,  celle 
de  la  mélodie. 

Nous  développerons  ici  une  thèse  toute  différente. 


Le  principe  suivi  par  Riemann  dans  l'interprétation  des  mélodies  de 
troubadours  et  de  trouvères  est  une  application  immédiate  de  son 
système  général  de  rythmique  et  de  métrique  musicales  (i). 

Le  savant  allemand  établit  une  corrélation  étroite  entre  la  forme  du 
vers  et  le  schéma  rythmique  de  la  mélodie  qui  y  est  jointe.  Le  vers 
octosyllabique  répondant  à  la  phrase  mélodique  de  quatre  mesures  sert 

JIJJIJJIJJIJ        (terminaison  masculine) 
ou 

JJIJJIJJIJJ        (terminaison  féminine) 

(i)  Riemann  (Hugo).  —  System  der  musikalischen  Rhythmik  und  Metrik,  Leipzig, 
1903. 
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d'unité.  On  ramène  à  ce  type  les  vers  plus  courts  en  prolongeant  la 
valeur  des  dernières  syllabes,  «  bei  allen  weniger  als  acht  silbigen  Versen 
wird  das  Metrum  durch  Dehnung  der  letzten  Silben  ausgefullt  »  (i). 
Quant  aux  vers  de  plus  de  huit  syllabes,  on  les  dédouble  à  la  césure, 
et  de  la  sorte  à  un  seul  vers  décasyllabique  par  exemple  répondront 
deux  groupes  musicaux  (2).  On  est  en  droit  de  se  demander,  puis- 
que nous  sommes  sous  le  régime  de  la  musique  mesurée,  ec  qui 
adviendra  si  les  valeurs  de  la  notation  donnent  des  indications  con- 
traires. La  solution  est  toute  prête  :  on  les  négligera  (3)  !  et  les  ligatures, 
c'est-à-dire  les  groupements  de  notes  sur  une  même  syllabe,  ne  vaudront 
pas  plus  qu'une  note  simple.  Il  s'ensuit  donc  qu'il  faut  faire  table  rase 
de  l'enseignement  des  théoriciens  du  moyen  âge  relatif  à  Vars  mensura- 
bilis.  Hugo  Riemann  historien  de  la  musique  n'a  d'autre  guide  et 
d'autre  maître  que  Hugo  Riemann  métricien. 

L'exemple  suivant  nous  montrera  l'application  du  système  (4): 


^^^f^^^^^f=^^E^^^^^^^~:î=ll^^^^ 


De  moi  do-  le-    reus  vos  chani.    Je  fui  nez   en    descroissant,  N'onques  n'eu  en 

— --— ■» — P-r-  — e-r—e — T-g— PrJ^i n — -y-p—  f— ~f=- 
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mon  vivant  Deus  bons  jors.  J'ai    a         non  mescheans  d'à-    mor. 

On  ne  saurait  imaginer  plus  de  rigueur  dans  l'arbitraire.  A  vrai 
dire,  il  en  résulte  un  procédé  facile  et  permanent  pour  accommoder  à 
une  oreille  moderne  les  mélodies  du  passé.  Mais  la  critique  a  le  droit 
de  se  montrer  plus  exigeante  et  de  rechercher  la  raison  des  choses.  Ici, 
les  idées  de  Riemann  en  matière  de  rythmique  générale  le  conduisent 
à  une  application  particulière.  Riemann,  en  effet,  ne  se  demande  pas  si 
son  principe  est  confirmé  par  l'enseignement  des  théoriciens  ou  con- 
trouvé  ;  il  ne  cherche  pas  non  plus  à  l'étayer  sur  des  textes.  Le  moyen 
âge  n'a  connu  en  fait  de  musique  mesurée  que  le  rythme  ternaire,  et 
Riemann  n'en  veut  pas.  Nulle  part  il  n'est  question  de  cette  carrure  de 
la  phrase  mélodique,  et  Riemann  ne  conçoit  point  autrement  la  mélodie. 

(1)  Handbuch,  I.  Band,  2.  Teil,  p.  229. 

(2)  Jbid.,  p.  23 1. 

(3)  Riemann  estime,  en  effet,  que  les  règles  posées  par  les  mensuralistes  du  treizième 
siècle  ne  concernent  que  les  compositions  polyphoniques  et  ne  s'appliquent  point 
aux  chansons  monodiques  des  lyriques  du  même  temps. 

(4)  Musikalisches  XVochenblatt,  igo5,  n°  48,  p.  858.  —  Nous  avons  publié  l'original 
en  fac-similé  phototypique  dans  Les  plus  anciens  monuments  de  la  musique  fran- 
çaise, planche  IX. 
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Il  a  formé  son  système  d'après  sa  propre  esthétique,  et  c'estau  nom  de 
cette  même  esthétique  qu'il  se  déclare  ensuite  satisfait  de  son  applica- 
tion. «  La  preuve  la  meilleure  delà  justesse  de  cette  théorie,  écrit-il,  est 
le  résultat  en  tout  point  satisfaisant  de  son  application  à  la  transcription 
de  la  vieille  notation  dans  les  valeurs   fixes  de  l'écriture  moderne  (i).  » 

Et  c'est  là  tout  ce  dont  Riemann  se  contente  comme  preuve! 

Bref,  sa  thèse  nous  apparaît  comme  une  pure  construction  de  l'esprit, 
comme  la  conséquence  d'un  système  établi  a  priori  sans  la  considéra- 
tion des  faits.  Il  n'est  certes  point  interdit  de  procéder  de  la  sorte 
quand  les  renseignements  directs  font  défaut.  Mais  nous  croyons  dan- 
gereux de  raisonner  comme  Riemann,  qui  part  d'un  système  préconçu 
pour  arriver  coûte  que  coûte  à  une  réalité.  Au  contraire,  nous  allons 
établir  un  ensemble  de  réalités  et  chercher  ensuite  s'il  s'en  dégage  un 
système. 

Il  y  a,  on  l'a  vu,  deux  questions  connexes  dans  la  doctrine  de  Riemann: 
la  phrase  mélodique  de  quatre  mesures  et  l'interprétation  de  la  notation 
mesurée  ancienne.  Cette  dernière  seule  nous  retiendra,  et  si  nous  réus- 
sissons à  démontrer  l'erreur  de  Riemann  sur  ce  point,  nous  aurons  du 
même  coup  fait  apparaître  qu'il  y  a  dans  la  mélodie  du  moyen  âge  autre 
chose  qu'une  carrure  régulière  et  monotone.  Si  Riemann  avait  raison, 
si  les  troubadours  et  les  trouvères  avaient  été  réellement  les  pesants 
mélodistes  qu'il  suppose,  il  faudrait  désespérer  de  rencontrer  chez  eux 
la  grâce,  la  verve  et  la  spontanéité,  qui  furent  de  tout  temps  les  qualités 
éminentes  de  la  musique  française. 

Nous  aurons  donc  à  nous  demander  comment  il  convient  d'inter- 
préter les  mélodies  des  troubadours  et  des  trouvères,  en  prenant  pour 
base  à  la  fois  l'enseignement  des  théoriciens  contemporains  et  les  indi- 
cations que  les  textes  musicaux  eux-mêmes  nous  fournissent. 

Les  théoriciens,  tels  que  Jean  de  Garlande,  Aristote,  Walter  Oding- 
ton,  Francon,  font  dans  leurs  traités  une  exposition  de  la  musique 
mesurée.  Us  ne  nous  disent  pas  expressément  que  leur  doctrine  s'ap- 
plique aux  mélodies  et  aux  motets  :  Riemann  en  conclut  que  les  chan- 
sons échappent  aux  règles  des  mensuralistes  et  que,  seules,  les  com- 
positions polyphoniques  leur  restent  soumises.  Or,  le  savant  allemand 
fait  là  une  hypothèse  toute  gratuite.  Ce  que  nous  savons,  c'est  que  la 
musique  mesurée  comprenait  toute  production  musicale  qui  n'appar- 
tenait pas  à  là  tradition  ecclésiastique  et,  en  première  ligne,  l'œuvre 
nouvelle   des  troubadours    et  des  trouvères  ;  «  alii  antem,  lisons-nous 

(î)  Der  eigentliche  Beweis  ihrer  Richtigkeit  ist  aber  das  durchweg  befriedigende 
Ergebnis  ihrer  Anwendung  bei  der  Ubertragung  der  alten  Notierungen  in  bestimmte 
Notenwerte.  Handbuch,p.  23i. 
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dans  le  traité  de  Jean  de  Grocheo,  musicam  diridunt  in  planam  sive 
immensurabilem,  et  mensurabilem,  immensurabilem  intelligentes  ecclesias- 
ticam,  que  secundum  Gregorium  pluribus  lonis  détermina lur  (i)  ».  La 
chose  allait  si  bien  de  soi  que  les  théoriciens  n'ont  jamais  cru  qu'il  fût 
autrement  besoin  d'insister  sur  cette  distinction. 

Mais,  puisque  les  théoriciens  se  taisent,  n'interprétons  pas  leur  si- 
lence et  demandons  aux  textes  musicaux  les  indications  dont  nous 
avons  besoin  pour  les  comprendre. 


Pour  tenter  de  mettre  un  peu  d'ordre  dans  cette  matière  encore  con- 
fuse, nous  nous  proposons  tout  d'abord  de  dégager  les  phases  princi- 
pales de  la  notation  mesurée  entre  la  fin  du  douzième  siècle,  — rien 
ne  nous  autorise  à  remonter  plus  haut,  —  et  l'apparition  de  Vais  nova 
au  temps  de  Philippe  de  Vitry,  vers  1 32 5.  C'est  surtout  aux  textes 
musicaux  eux-mêmes,  tels  que  les  manuscrits  chansonniers  du  trei- 
zième et  du  quatorzième  siècle  nous  les  ont  conservés,  que  nous 
demandons  les  grandes  lignes  de  cette  classification  sommaire  ;  les 
théoriciens  dans  leurs  écrits  nous  permettent  d'entrevoir  quelques  dis- 
tinctions nouvelles.  Nous  les  négligerons  ici  de  parti  pris,  pour  nous 
en  tenir  à  peu  près  uniquement  aux  données  de  la  notation  musicale 
dans  son   développement  historique. 

Disons  donc  que,  selon  nous,  on  doit  reconnaître  trois  phases  prin- 
cipales dans  l'évolution  de  la  notation  mesurée  au  treizième  siècle. 

i°  État  primitif.  —  La  notation  mesurée  est  alors  à  peine  dégagée 
dans  ses  formes  extérieures  de  la  notation  liturgique  :  les  deux  sys- 
tèmes séméiographiques  sont  encore  identiques.  Seulement  rythme  et 
mesure  sont  à  l'état  latent  dans  les  chansonniers,  qui  contiennent  des 
compositions  monodiqueset  polyphoniques  tout  ensemble.  Les  longues 
et  les  brèves  sont  indistinctes  ;  les  ligatures  n'ont  pas  de  significa- 
tion déterminée.  C'est  la  notation  des  principaux  manuscrits  chanson- 
niers de  la  Bibliothèque  Nationale  de  Paris,  tels  les  manuscrits  fran- 
çais 844  (2),  845,  847,  12615  (2),  20o5o,  etc.,  le  manuscrit  de  l'Arsenal 
5198  ;  c'est  encore  la  notation  des  discantuum  volumina  de  Florence,  de 
Tolède,  de  Wolfenbûttel,  du  manuscrit  Egerton  274  du  Bristish 
Muséum,  du  manuscrit  de  Paris,  Bibl.  Nat.,  lat.  1  539,  aussi  bien  dans 

(1)  Die  Musiklehre  des  Iohannes  de  Grocheo,  publ.  p.  Johannes  Wolf  dans  les  Sam- 
melbànde   der  Internationalen  Miisikgesellscha/t,  1899,  Heft  I,  p.  65  et  ss. 

(2)  Conformément  à  l'usage  établi  par  les  éditeurs  de  motets,  nous  désignerons  par 
R  [Roi]  le  ms.  fr.  844  et  par  N  [Noailles]  le  ms.  fr.  1261  5. 
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leurs  pièces  monodiques  que  dans  les  conductus,  les  organa  ou  les 
motets  à  deux,  trois  et  quatre  parties. 

2°  État  intermédiaire.  —  Ici  les  longues  sont  nettement  distinguées 
des  brèves,  mais  les  ligatures  n'ont  pas  encore  de  valeur  par  elles- 
mêmes  :  leur  signification  est  déterminée  parle  modus  de  la  pièce  et  la 
place  occupée  par  cette  ligature  dans  la  formule  modale.  C'est  le  système 
correspondant  à  la  notation  des  fascicules  II,  III,  IV,  V  et  VI  du  ma- 
nuscrit de  Montpellier  (i)  et  aussi  du  manuscrit  français  846  de  la  Bi- 
bliothèque Nationale.  Nous  en  parlerons  longuement  plus  loin. 

3°  État  définitif.  — Cette  phase  dernière  de  la  notation  mesurée  est 
dominée  par  la  théorie  franconienne.  Uars  mensurabilis  du  treizième 
siècle  a  atteint  avec  elle  son  plus  haut  point  de  perfection  ;  c'est  dès 
lors  un  système  achevé.  Le  progrès  sur  l'état  précédent  consiste  prin- 
cipalement en  ce  que  la  signification  des  ligatures  est  dans  la  dépen- 
dance immédiate  de  leur  forme.  Les  théories  de  perfection  et  d'imper- 
fection, de  propriété,  de  non-propriété  et  de  propriété  opposée, 
répondent  à  des  réalités.  Nous  trouvons  comme  principaux  manus- 
crits notés  dans  ce  système  le  beau  codex  Ed.  IV,  6,  de  la  bibliothèque 
de  Bamberg  ;  le  manuscrit  français  146  du  «  Roman  de  Fauvel  »  et  le 
manuscrit  français  25566  du  roman  de  «  Renart  le  Noviel  »  à  la  Biblio- 
thèque Nationale  de  Paris,  les  fascicules  VII  et  VIII  du  recueil  de  Mont- 
pellier et  les  somptueux  manuscrits  des  Cantigas  de  santa  Maria  d'Al- 
phonse le  Sage  à  la  bibliothèque  de  l'Escorial. 

Les  documents  qui  appartiennent  à  ce  dernier  état  de  la  notation 
mesurée  nous  permettent  de  remonter  aux  plus  anciens4et  d'en  déter- 
miner avec  critique  et  sûreté,  croyons-nous,  les  règles  de  lecture  (2). 
Si  les  pièces  que  nous  pouvons  trouver  dans  un  manuscrit  de  chacune 
de  ces  trois  périodes  sont  relativement  rares,  —  il  en  est  pourtant  (3), 
—  nous  n'avons  que  l'embarras  du  choix,  lorsque  nous  voulons  inter- 


(1)  Pour  la  même  raison  nous  désignerons  par  M  [Montpellier]  le  manuscrit  H, 
196,  de  la  Bibliothèque  universitaire  de  cette  ville. 

(2)  Remarquons  l'emploi  naturellement  fréquent  en  musicologie  de  cette  mé- 
thode de  déchiffrement  :  ainsi,  sans  sortir  de  l'Europe  occidentale,  c'est  en  par- 
tant des  mélodies  liturgiques  de  l'Église  latine  notées  sur  lignes  dès  le  douzième 
siècle  qu'on  est  arrivé  à  la  connaissance  des  anciennes  notations  neumatiques.  Le 
rôle  de  Francon  de.  Cologne,  qui  codifia  les  règles  de  la  notation  mesurée,  n'est  pas 
sans  analogie,  dans  l'histoire  musicale,  avec  le  rôle  de  Guion  l'Arétin,  qui  mit  au 
point  le  système  d'écriture  diastématique. 

(3)  Le  motet  à  trois  voix  :  Se  v.ilours  |  Vient  d'estre  amour 011s  et  gai  —  Bien  me  sui 
apercheiis  —  Hic  faetux  est  est  représenté  à  la  première  période  par  N,  fol.  193, 
(sans  le  triple),  à  la  seconde  période  par  M,  fol.  200  v°,  à  la  période  franconienne 
enfin  par  le  ms.  de  Bamberg,  fol.  9. 
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prêter  une  composition  du  premier  groupe  par  un  manuscrit  du 
second  ou  du  troisième  groupe,  ou  assurer  notre  interprétation  d'un 
motet  du  second  groupe  par  la  version  d'un  codex  du  troisième  groupe, 
dont  la  séméiographie  est  aussi  claire  que  notre  notation  musicale  con- 
temporaine. 


Maintenant  que  voici  les  documents  classés  suivant  le  système  de 
notation  auquel  ils  appartiennent,  quels  services  leur  examen  peut-il 
nous  rendre  pour  l'interprétation  des  mélodies  de  troubadours  et  de 
trouvères  ? 

Nous  venons  ici  demander  à  des  textes  musicaux  appartenant  aux 
différents  âges  de  la  notation  mesurée  de  se  prêter  un  mutuel  appui 
et  de  s'éclairer  les  uns  les  autres.  Ce  n'est  point  encore  un  système  que 
nous  proposons  à  la  place  d'un  autre  système  :  ce  sont  des  faits  maté- 
riels et  tangibles  que  nous  coordonnons  en  vue  de  notre  démonstra- 
tion. 

I.. —  Les  pièces  monodiques  des  deux  chansonniers  N^R  sont  de  la 
même  main  et  appartiennent  au  même  système  de  notation  que  les  motets 
à  deux  voix  des  mêmes  recueils. 

Il  s'agit  là  d'un  fait  dont  la  constatation  est  simplement  matérielle. 
Il  suffit  de  regarder  pour  se  rendre  compte.  Ces  deux  manuscrits,  au 
milieu  de  la  masse  des  chansons,  consacrent  quelques  folios  aux  motets 
français  à  deux  parties,  motet  et  ténor,  dont  précédemment  M.  Gaston 
Raynaud  a  publié  le  texte  littéraire  (i).  Un  même  copiste  a  été  l'arti- 
san de  R  tout  entier  (2).  Le  ms.  N  au  contraire  est  l'œuvre  de  deux 
sciibes  :  l'un  a  transcrit  une  partie  des  chansons  et  les  motets, 
l'autre  le  restant  des  chansons.  Le  caractère  de  la  notation  est 
strictement  le  même  dans  les  chansons  et  dans  les  motets:  c'est, 
ainsi  que  nous  le  disions  plus  haut,  l'imprécision  dans  la  graphie 
des  notes  simples  et  des  silences  ;  les  longues  ne  se  distinguent  pas  des 
brèves;  les  pauses  coupent  un  nombre  indifférent  d'interlignes.  De 
même,  les  ligatures  sont  prises  les  unes  pour  les  autres  ;  leur  forme  n'en 
règle  pas  encore  l'emploi.  Nous  donnons  ci-contre  deux  fac-similés 
en  phototypie  du  même  manuscrit  R  :  l'un,  celui  du  folio  6  r°,  repro- 
duit une  page  de  chansons  ;  l'autre,  celui  du  folio  208  v°,  reproduit 
une  page  de  motets.  On  peut  voir  que  l'identité  est  absolue. 

(1)  Raynaud  (Gaston).  —  Recueil  de  motets  français  des  xne  et  xine  siècles,  Paris, 
i883,  2  vol.  in-8.  —  Les  motets  de  N  et  de  R  occupent  au  tome  II  les  pages  48  et  ss. 

(2)  Sauf,  bien  entendu,  les  interpolations  postérieures. 


CHANSONS 


-  '  ïo^&staar.  carte- t&ftiwf^ft^nof - 

tttuoir~  p*H  au  -uun  fi  -  <S*fl>  Q^-s* 
éefutê  amtir  ttuptCCutcs  ^  •vb'Ua 

U  eut  t*én  fi.-  ôlwf  *  -*s-<s?»35r^  sacs 


U  ont  e-ç 


^tttfettraetofim  çmaar-  cavratte  a 


SE 


ferçu  -utne  pUtft-  bien  et  a£n*-<ituitt: 
taftVKRCîku-tuicUcnrîxHacrfvnjf^ 
HS<ttt"«  âttlcntcrAn.ietii.«r-    lciAutrit" 
3mc*.  |is.U  cm  wm  ft  -qntim  at  - 
*8L*Bœf  cft-mmet  a»HW<^-yli«  que 
«mtfftnatjincfji.ftûnittm  aôtifl^.i^ 
Seutr^nuir  twnu--'tcœ{8emttîr-  a 
mvmt&atuç-lwi  fettffrr.  or  tetic  pu(c 


tncef  Lf  tume-iUAtiÊcmct-  dtwf  Sûtuaf 


^Jic-pi  ce  eflongam-*  «âs£ 

sUwatnœf  mrxijsnczmuatr.  atteot? 
i;f«totr  cm  loui  «ucr  îottbiec-ftnu  fiurtsr 

;  «c  Af<m  ajtttttr- 14-ticrt  (tra  pi  *ç  ftaf 
y  tnuat?  âme*-  ftts  fbti  cucr  a  j>ot»r  iclxm 


,^-<  ->- 


PARIS,    BIBLIOTHÈQUE    NATIONALE, 

ms.  franc.  844,  fol.  6,  ro 
(en  réduction). 


MOTETS 


PARIS,    BIBLIOTHEQUE    NATIONALE, 

ms.  franc.  844,  fol.  208,  v° 
(en  réduction). 
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Nous  en  dirons  autant  de  quelques  autres  manuscrits  qui,  eux,  sont 
avant  tout  des  volumina  discantuum  et  qui,  à  la  suite  des  pièces 
polyphoniques,  des  organa,  des  conditctus  et  des  motets  à  deux,  trois 
ou  quatre  parties,  contiennent  également  des  conductus  simplices  et 
des  rondelli,  toutes  pièces  à  une  seule  voix.  Or,  ici  encore,  il  y  a  unité 
de  notation  d'un  bout  à  l'autre  du  recueil. 

Il  faut  donc  admettre  de  la  façon  laplus  formelle  qu'un  seul  et  même 
système  de  notation  musicale  est  employé  pour  les  pièces  mono- 
diques  et  pour  les  motets,  lorsque  ceux-ci  et  celles-là  se  rencontrent 
dans  un  même  manuscrit,  sans  toutefois  que  nous  puissions  préjuger 
encore  si  cette  notation  est  ou  non  mesurée. 

II.  —  Les  motets  de  N  et  de  R  se  retrouvent  pour  la  plupart 
dans  M,  dont  la  notation  a  un  caractère  indiscutablement  mesuré. 

Commençons  encore  par  quelques  constatations  :  un  certain  nombre 
de  motets  de  N  et  de  R  se  trouvent  dans  le  manuscrit  de  Montpellier. 

Voici  d'abord  quelques  motets  à  deux  parties  dans  N  ou  dans  R, 
que  M  conserve  sous  cette  même  forme  : 

Merci  de  qui  j'atendoie.  —  Fiat.  N,  fol.  193.  =  M,  fol.  238  v°. 

Puisque  bêle  dame  m  eime.  — Flos  filius.  N,  fol.  180.=  M,  fol.  259. 

Hui  main  au  doz  mois  de  mai.  —  Hec  dies.  N,  fol.  185.  R,  fol.  206.  =  M. 
fol.  234  v°. 

Hier  main  chevauchoie. —  Pot  tare.  N,  fol.  194.  =  M,  fol.  260. 

Grevé  m'ont  li  mal  d'amer.  — Iohanne  N,  fol.  180.  R,  fol.  205.  =  M,  fol.  251. 

Douce  dame  sans  pitié.  — Sustinere.  N,  fol.  187.  R,  fol.  207.=  M,  fol.  236  v°. 

En  non  Dieu,  Dieu,  c'est  la  rage.  —  Ferens  pondera.N,io\.  61.  R,  fol.  168. 
=  M,  fol.  234. 

Qui  loiaument  sert  s'amie.  —  Letabilur.  N,  fol.  179.  R,  fol.  205.  =  M, 
fol.   247. 

Nus  ne  se  doit  repentir.  — Audi,filia.  N,  fol,  187.  R,  fol.  208.  =  M,  fol.  246  v°. 

Quant  voi  la  fleur  enl'arbroie.  —  [Ténor]  N,  fol.    184.  =  M,  fol.  264  v°. 

Trop  m'a  amours  assailli.  —  In  seculum.  N,  fol.  194.  =  M,  fol.   253   v°. 

Les  motets  suivants  à  deux  parties  dans  N  et  R  ont  été  transformés 
dans  M  par  l'adjonction  d'un  triplum,  c'est-à-dire  d'une  troisième 
partie  (1)  : 

[Sovent  me  fait  sospirer].  —  En  grant  esfroi  sui  sovent.  — Mulierum.  N, 
fol.  186.  R,  fol.  206.  =  M,  fol.  123. 

[Lonc  tens  ai  mise  m'ententej.  —  Au  comencement  d'esté.  —  Hec  dies.  N, 
fol.  186.  R,  fol.  207.  =  M,  fol.  127. 

[Onques  n'ama  loiaumentj.  —  Moût  m'abelist  l'amouros  pensement. — Flos 
filius.  N,  fol.  181.  =  M,  loi.  151. 

(1)  Nous  indiquons  cette  partie  de  triplum  entre  crochets  carrés. 
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[Se  j'ai  servi  longuement].  —  Trop  longuement  m'a  failli.  —  Pro  fa  tribus.  N, 
fol.  179   R,  fol.  205.  =  M,  fol   127  v°. 

[J'ai  si  bien  mon  cuer  assis].  —  Aucuns  m'ont  par  leurenvie.  —  Angélus.  N, 
fol.  181.  =  M,  fol.  174  v°. 

[Onques  ne  se  parti].  —En  tel  lieu  s'est  entremis.  —  Virgo.  N,  fol.  1 88. 
R.  fol.  208.  =  M,  fol.  140  v°. 

Dans  le  laps  de  temps,  assez  court  sans  doute,  qui  s'est  écoulé  entre 
la  rédaction  des  manuscrits  N  et  R  d'une  part  et  celle  des  fascicules 
V  et  VI  du  recueil  de  Montpellier  d'autre  part,  un  progrès  s'est  accompli  : 
la  graphie  distingue  désormais  les"  longues  et  les  brèves.  Hors  cela,  les 
deux  versions  restent  les  mêmes.  Mais  cette  unique  distinction  est 
capitale  :  elle  permet  d'apercevoir  sans  hésitation  le  modus  de  chaque 
pièce;  elle  nous  donne  la  clé  de  l'interprétation  rythmique,  et  c'est  tout 
ce  qui  manquait  aux  manuscrits  de  Noailles  et  du  Roi. 

Nous  rappellerons  ici,  comme  nous  l'avons  fait  au  précédent  para- 
graphe, que  le  même  fait  se  produit  avec  les  motets  latins  :  tel  motet 
qu'un  manuscrit  plus  ancien,  le  recueil  de  Florence  ou  celui  de  Tolède, 
nous  donnait  sans  indications  précises,  revient  quelques  années  après 
sous  la  forme  franconienne  la  plus  pure,  dans  le  manuscrit  interpolé  du 
«  Roman  de  Fauvel  »  par  exemple. 

Revenons  aux  pièces  communes  à  N  ou  R  et  à  M.  On  peut  remarquer 
qu'elles  se  trouvent  toutes  dans  les  fascicules  V  et  VI  de  ce  dernier 
manuscrit.  Oswald  Koller,  dans  un  article  bien  connu,  estime  que  ce 
fascicule  V  est  noté  dans  le  système  du  pseudo-Aristote  et  que  le  fasci- 
cule VI  appartient  au  temps  de  Jean  de  Garlande  (1).  Il  nous  semble, 
après  un  examen  attentif  du  manuscrit,  qu'il  y  a  dans  cette  distinction 
une  subtilité  superflue  ;  un  théoricien  de  la  musique  mesurée,  dont  on  n'a 
fait  que  peu  d'usage,  l'Anonyme  VII  de  De  Coussemaker,  suffit  à  expli- 
quer toutes  les  particularités  de  la  notation  de  M  dans  les  fascicules  en 
question  (2). 

Le  caractère  de  mensuration  ne  saurait  être  mis  en  doute.  Au  reste 
personne,  pas  même  Riemann,  ne  s'en  est  avisé.  Tel  motet  mesuré 
dans  Montpellier  l'était  déjà  quand  dix  ans,  vingt  ans  plus  tôt,  un 
autre  scribe  le  transcrivait  dans  les  manuscrits  de  Noailles  et  du  Roi. 
Nous  sommes  dans  les  deux  cas  en  présence  d'un  même  texte  qui 
demande  une  même  interprétation.  La  seule  différence,  c'est   qu'il  y   a 

(1)  Der  Liederkodex  von  Montpellier,  par  Oswald  Koller,  dans  le  Vierteljahrs- 
schrift  fur  Musikwissenschaft,  année  1888,  pp.  1   et  ss. 

(2)  Anonymus  VII,    ap.    de    Coussemaker,   Scriptores   de  musica   medii  œvi,  t.  I 
p.  378  et  ss. 
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dans  M  une  précision  et  une  clarté  qui  font  défaut  dans  les  deux  autres 
manuscrits. 

III.  —  II  s'ensuit  donc,  à  moins  de  nier  V  évidence,  que  si,  d'une  part, 
il  y  a  identité  entre  le  système  de  notation  des  chansons  et  des  motets  dans 
N  et  R,  s'il  est,  a" autre  part,  prouvé  par  la  comparaison  des  pièces  com- 
munes à  N  ou  R  et  à  M  que  les  motets  appartiennent  à  /'ars  mensurabilis, 
il  faut  admettre  comme  une  conséquence  nécessaire  que  les  chansons  sont 
également  mesurées. 

A  la  vérité,  nous  nous  excusons  de  l'apparence  quelque  peu  syllo- 
gistique  et  formelle  que  nous  avons  tlû  donner  à  notre  démonstration. 
Il  ne  dépendait  pas  de  nous  pourtant  que,  les  deux  premières  propo- 
sitions une  fois  posées,  la  conclusion  s'en  suivît.  La  logique  du  syllo- 
gisme n'a  pas  à  s'inquiéter  de  la  vérité  ou  de  la  fausseté  intrinsèque 
des  prémisses  :  elle  considère  seulement  la  liaison  de  la  conclusion  avec 
ces  dernières.  Dans  le  cas  présent,  la  logique  du  raisonnement  est  venue 
d'elle-même  se  superposer  à  des  faits  que  nous  tenons  pour  exacts 
au  regard  de  l'histoire  et  du  bon  sens.  Qui  songerait  à  nier  que  la 
notation  des  mélodies  de  R  ne  soit  identique  à  la  notation  des  motets  du 
même  manuscrit  ?  qui  refuserait  à  ces  motets,  après  un  rapprochement 
avec  les  textes  correspondants  de  M,  un  caractère  très  net  de  mensu- 
ration ?  Voilà  les  faits,  et  nous  ne  croyons  point  qu'aucun  musicologue 
puisse  en  contester  le  bien  fondé.  Alors,  s'il  est  vrai  qu'au  cours  d'une 
opération  logique  l'esprit  ne  regarde  plus  aux  choses,  il  n'en  a  pas 
moins  un  fil  conducteur,  et  c'est  la  loi  même  à  laquelle  les  choses  obéis- 
sent autant  que  l'esprit,  c'est  la  loi  d'identité.  A  chaque  étape  de 
notre  démonstration,  nous  l'avons  rencontrée.  Comment  se  pourrait- 
il  donc  que  des  conclusions  tirées  de  prémisses  prises  dans  la  réalité 
et  suivant  une  loi  qui  est  la  loi  suprême  de  la  réalité  se  trouvassent 
démenties  par  la  réalité  ? 


Il  n'y  a  pas  d'exemple  de  déduction  régulièrement  faite  à  l'aide  de 
prémisses  vraies  qui  ait  été  reconnue  fausse  à  l'expérience  :  celle-ci 
doit  à  tout  moment  garantir  le  raisonnement.  Nous  allons  nous  y 
employer  ici. 

Le  rythme  et  la  mesure,  avons-nous  dit,  sont  à  l'état  latent  dans  la 
notation  de  N  et  de  R.  Ces  éléments  sont  exprimés  en  clair  dans  Mont- 
pellier, Bamberg,  et  généralement  dans  les  manuscrits  voisins  de  l'é- 
poque franconienne.  Le  manuscrit  M  est,  par  ses  fascicules  II,  III,  IV, 
V"  et  VI,  le  plus  proche  des  chansonniers  français  N  et  R  dont  il  s'agit 
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de  retrouver  le  sens  rythmique  caché.  C'est  lui  que  nous  prendrons 
comme  terme  de  comparaison  et  comme  point  de  départ  de  nos  expli- 
cations. Voici  donc,  sommairement  résumées,  les  notions  fondamen- 
tales dont  il  faut  se  souvenir  pour  lire  les  textes  appartenant  à  la  pé- 
riode primitive  de  la  notation  mesurée  :  nous  les  tirons  des  textes 
musicaux  d'abord,  surtout  des  parties  anciennes  du  manuscrit  de  Mont- 
pellier et,  à  l'occasion,  nous  en  avons  demandé  la  confirmation  aux 
écrits  des  théoriciens  (i). 

La  doctrine  rythmique  exposée  ici  est  celle  des  parties  anciennes  du 
manuscrit  de  Montpellier.  Comme  conséquence  des  déductions  qui  pré- 
cèdent, ce  système,  disons-nous,  est  applicable  aux  motets  de  N  et  de  R, 
et,  par  suite,   aux  chansons  des  mêmes  manuscrits. 

En  second  lieu,  comme  les  autres  chansonniers  français  du  treizième 
siècle,  Bibl.  Nat.  franc.  846,  846,  847,  20060,  24406,  nouv.  acq.  fr. 
io5o,  Arsenal,  etc.,  sont  écrits  selon  les  mêmes  principes  de  notation 
musicale,  on  doit  admettre  pour  eux  ce  que  nous  disons  des  chansons  de 
N  et  de  R. 

Il  faut  supposer  connus  les  principaux  éléments  de  la  notation 
mesurée.  Nous  ne  dirons  donc  rien  du  rapport  de  valeur  des  notes 
simples  entre  elles,  car  on  sait  que  la  longa  vaut  trois  brèves  et  la  brevis 
trois  semibreves.  Les  ligatures  sont  plus  importantes  :  c'est  un  grou- 
pement de  notes  sur  une  syllabe.  Il  faut  noter  que,  tandis  que  dans 
l'écriture  franconienne  les  ligatures  ont  une  signification  rythmique  en 
fonction  de  leur  forme,  et  par  suite  invariable,  dans  les  textes  de  l'âge 
précédent  la  forme  devient  indifférente,  et  c'est  la  place  de  la  ligature 
dans  la  formule  modale  qui  en  règle  la  signification. 

Qu'est-ce  que  la  formule  modale?  Les  anciens  théoriciens,  qui 
oublient  de  nous  dire  tant  de  choses,  n'omettent  jamais  de  parler  du 
modus  :  cette  doctrine  a  été  le  fondement  de  la  musique  mesurée  du 
moyen  Age.  La  théorie  courante  reconnaît  six  modes,  c'est-à-dire  six 
formules  qui  règlent  le  mouvement  rythmique  de  toute  composition 
mesurée. 

Le  premier  mode  procède  par  alternances  régulières  de  longues  et 
de  brèves  : 

v  r  1  ■  ■  -  !  r r  i  ■  r  r  i  r  r  «*. 


(1)  Il  est  bien  entendu  que  nous  ne  présentons  ici  que  les  grandes  lignes  de  la 
question  ;  chacun  des  points  effleurés  demanderait  à  être  développé  et  plus  copieu" 
sèment  documenté.  Nous  compléterons  bientôt  cet  exposé  dans  un  travail  plus 
important. 
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Le  second  mode  est  le  renversement  du  premier  : 

■    ■■■■■  "ims\ms\me        „.„ 

Vil       =       4    l      1       II      I       II      I  etC" 

Le  troisième  mode  résulte  de  l'enchaînement  :  une   longue  et  deux 
brèves,  etc.  : 

1    ■■■■■■■■  n     s  •      »     s  s  ■      m    s     i      s  ■      m     s     ^4.- 

'       '        =    ï  i     r  r  I  i     r  i    I  i     i   I    etc- 

Le  quatrième  mode,  au  contraire,  est  formé  de  deux  brèves  suivies 
d'une  longue: 


6    m    s    s-      i     •    s    ©• 


■    a    ■    ■  ■->     »    s    s  •      i     »    c 

1  1       =       â     I      I      I  I     I      I 


Le  cinquième  mode  ne  comprend  que  des  longues  : 

i-  v-  vi  t  -  !  r  i  r  i-  r  ■  it;  -i  r  *«. 

Le  sixième  mode  enfin  est  uniquement  composé  de  brèves 


Nous  ne  nous  occupons  ici  des  modes  que  pour  en  donner  l'état  sché- 
matique, et  nous  laissons  délibérément  de  côté  les  questions  connexes 
de  développement  historique  et  de  constitution  interne  qu'un  exposé 
complet   de  ce  chapitre  ne  saurait  négliger. 

Quand  une  mélodie  n'est  formée  que  de  notes  simples,  il -y  aune 
application  toute  régulière  de  Tune  ou  l'autre  des  formules  modales. 

Mais  souvent  des  cas  plus  compliqués  surviennent  :  ils  sont  dus  à  la 
présence  des  ligatures,  qui  peuvent  apparemment  déranger  l'ordon- 
nancement des  formules,  mais  qui  en  réalité  doivent,  par  une  applica- 
tion commode  de  la  théorie  de  Yequipollentia,  trouver  place  dans  la 
formule.  Nous  traduirons  volontiers  Yequipollenlia  de  Jean  de  Garlande 
et  de  l'Anonyme  VII  par  le  terme  équivalence  et  nous  l'expliquerons  par 
la  règle  suivante,  qui  nous  paraît  fondamentale  pour  l'interprétation 
des  pièces  préfranconiennes  du   manuscrit  de  Montpellier. 

Une  formule  modale  étant  donnée,  la  valeur  de 
chacun  de  ses  éléments  reste  immuable  et  si,  au 
lieu  d'une  des  notes  simples  de  la  formule,  se  trouve 
une  ligature,  cette  ligature  équivaudra  exactement  en 
durée     à     la     note     simple     qu'elle     remplace. 

Un  tableau  de  ces  équivalences  et  quelques  exemples  rendront  cette 
règle  plus  claire. 
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Premier  mode.  —  La  formule  du  premier  mode,  avons-nous  dit,  est 
une  longa  et  une  brevis,  soit  2  temps  4-  1  temps. 

J      J 

Le  rythme  trochaïque  doit  être  maintenu  d'un  bout  à  l'autre  de  la 
pièce,  motet  ou  chanson.  En  conséquence,  une  ligature  de  deux  notes, 
binciria,  tombant  sur  le  premier  élément  de  la  formule,  sur  la  longue 
de  deux  temps,  devra  remplir  une  durée  équivalente  et  se  divisera  en 
deux  parties  égales,  quando  due  note  poniintur  pro  un  a  longa,  equaliter 
sive  uniformiter  dici  debent  lam  in  primo  modo  quam  in  secundo  (1),  c'est- 
à-dire  que  dans  le  système  de  valeurs  adopté  ici,  nous  rendrons  par  un 
groupe  de  deux  noires  une  ligature  de  deux  notes 

p-    ou    .3   :=  I  Jj  \T  | 

placée  sur  l'élément  long  d'un  premier  mode. 

Une  ligature  de  trois  notes,  ternaria,  tombant  sur  le  premier  élément 
de  la  formule,  se  répartira  ainsi  d'après  l'Anonyme  VII  :  quocienscun- 
que  très  notule  in  primo  modo  ponuntur  pro  una  longa,  prime  due  valent 
unam  brevem  et  ultima  valet  tune  sicut  due  précédentes  (2).  Supposons 
donc  à  cette  place  une  des  ligatures  de  trois  notes 


} 


r- 


nous  la  rendrons  par  deux  semi-brèves  et  une  brève,  soit  en  notation 
moderne  : 


3  r\«, 

4  ~J    J     ^      I 

Par  application  de  ce  qui  précède  et  par  voie  d'analogie,  une  ligature 
de  deux  notes  tombant  sur  le  second  élément  de  la  formule,  sur  l'élé- 
ment bref,  se  lira 

\  v  r  H  I 

comme  si  elle  était  composée  de  deux  semi-brèves. 

Une  ligature  de  trois  notes  à  cette  même  place  équivaudra  à  trois 
semi-brèves,  soit 


-  V-V 

4 


tn 


(1)  Anonymus  VII,  SS.  378. 

(2)  là.,  ibid. 
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Enfin  n'oublions  point  qu'une  longue  parfaite,  simple  ou  pliquée, 
et  qu'une  ligature  de  trois  sons  peuvent  occuper  la  totalité  de  la  for- 
mule ;  cette  ligature  vaudra  alors  trois  brèves  ;  nous  la  rendrons 
ainsi  :  ■  • 


(A  suivre.)  Pierre  Aubry. 


Salle  Pleyel.  —  Séances  annoncées.  Grande  Salle  :  le  i8,M.  L.  Wurmser 
(élèves)  ;  le  30,  Mlles  Bernard  (élèves).  Salle  des  Quatuors  :  le  20,  Mme  Facquet 
(id.  à  1  h.)  ;  le  23,  Mlle  Antognini  ;  le  25,  M.  Furnet  (élèves,  id.)  ;  le  30, 
Mlle  Marquaud  {id.). 


CHEMINS    DE   FER    DE    L"OUEST. 

VOYAGES    A   PRIX  RÉDUITS 

La  Compagnie  des  chemins  de  fer  de  1  Ouest,  qui  dessert  les  stations  balnéaires  et  thermales 
de  la  Normandie  et  de  la  Bretagne,  fait  délivrer  jusqu'au  31  octobre,  par  ses  gares  et  bureaux  de 
ville  de  Paris,  les  billets  ci-après  qui  comportent  jusqu'à  50  0/0  de  réduction  sur  les  prix  du 
tarif  ordinaire. 

1°  Bains  de  mer  et  eaux  thermales. 

Billets  valables,  suivant  la  distance,  3,  4,  10  ou  33  jours;  ces  derniers  donnent  le  droit  de 
s'arrêter  pendant  48  heures  à  l'aller  et  au  retour  à  une  gare  au  choix  de  l'itinéraire  suivi  et 
peuvent  être  prolongés  d'une  ou  de  deux  périodes  de  30  jours,  moyennant  supplément  de  10  o,  0 
pour  chaque  période. 

2°  —  Excursions  sur  les  côtes  de  normandie,  en   Bretagne  et   à    l'île  de 

Jersey. 

Billets  circulaires  valables  un  mois  (non  compris  le  jour  du  départ)  et  pouvant  être  prolongés 
d'un  nouveau  mois  moyennant  supplément  de  10  0/0. 

Dix  itinéraires  différents,  dont  les  prix  varient  entre  50  et  115  fr.  en  ire  classe  et  40  et 
100  fr.,  en  2e  classe,  permettent  de  visiter  les  points  les  plus  intéressants  de  la  Normandie,  de 
la  Bretagne  et  l'île  de  Jersey. 

Pour  plus  de  renseignements,  consulter  le  livret  guide  illustré  du  réseau  de  1  Ouest,  vendu 
0  fr.   50  dans  les  bibliothèques  des  gares  de  la  Compagnie. 


Le  Gérant  :  A.   Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 


LA 

REVUE     MUSICALE 

(Honorée  d'une  souscription  du  Ministère  de  l'Instruction  publique.) 
N°  13  (septième  année)  1er  Juillet  1907 


Les  œuvres  récentes. 


Le  triomphe  du  piano  ;  festival  Planté.  —  Les  deux  concerts  donnés  les  18 
et  20  juin  par  M.  Francis  Planté  au  profit  de  la  Société  mutuelle  des  profes- 
seurs du  Conservatoire  n'ont  pas  été  seulement  deux  matinées  de  bienfaisance 
particulièrement  brillantes  ;  elles  ont  constitué  deux  manifestations  artistiques 
d'une  haute  importance,  qu'il  ne  faut  pas  laisser  disparaître  et  tomber  dans  le 
passé  sans  en  garder  le  souvenir.  Le  programme  de  chacune  de  ces  journées 
avait  par  lui-même  une  signification.  Composé  exclusivement  d'oeuvres  à  deux  et 
trois  pianos  il  réunissait  les  noms  des  compositeurs  anciens  et  modernes 
consacrés  par  le  consentement  sinon  unanime  au  moins  général  du  monde 
artistique.  Sans  faire  de  concessions  à  la  fraction  révolutionnaire  du  parti  musi- 
cal, il  comprenait  à  côté  de  noms  consacrés  par  la  gloire,  ceux  des  auteurs 
contemporains  les  plus  en  vue  et  les  plus  estimés  pour  la  musique  pianistique 
et  symphonique.  Les  lecteurs  de  la  Revue  musicale  nous  sauront  gré  de  les 
reproduire  intégralement  ci-dessous  : 

PREMIER  CONCERT 

i.   Concerto  à  3  pianos  en  ré  mineur J--S.  Bach. 

Allegro  maestoso.  —  Alla  siciliana.  —  Allegro. 
F.  Planté,  L.  Diémer,  R.  Pugno. 

2.  Sonate  en  ré  majeur Mozart. 

Allegro.  —  Andante.  —  Allegro  molto. 
F.  Planté  et  A.  Cortot. 

3.  a)  Grand  duo Saint-Saens. 

Allegro.  —  Choral.  —  Scherzo.  —  Finale. 

b)  4e  Valse  (transcription  pour  2  pianos  pari.  Philipp).         G.  Fauré. 

c)  Toccata  (transcription  pour  2  pianos  par  I.  Philipp).         Ch.-M.    Widor. 

F.  Planté  et  E.  Risler. 

4.  Concerto  à  2  pianos  en  ut  mineur J--S.  Bach. 

Allegro.  —  Adagio.  —  Allegro. 

F.  Planté  et  R.  Pugno. 

R.  M.  26 
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5.  Andante  et  variations. Schumann. 

(ire  version  originale  de  l'auteur,  avec  accompagnement 
de  2  violoncelles  et  1  cor.  — Première  audition  à   Paris.) 

F.   Planté  et  A.  Cortot. 

6.  a)  Rondo  posthume Chopin. 

b)  Improvisata  sur  «  la  belle  Grisélidis  ».  .     .        Reinecke. 

(Chanson  française  du  xvme  siècle.) 
F.  Planté  et  R.  Pugno. 

7.  Scherzo .        Saint-Saens. 

F.  Planté  et  L.  Diémer. 

8.  a)  Prélude  et  Fugue  en  la  mineur  pour  orgue.      .  ) 

b)  Ouverture  de  la  28e  cantate S     J  '"" 

(Transcription  pour  2  pianos  par  I.  Philipp.) 
F.  Planté  et  E.  Risler. 


DEUXIÈME  CONCERT 

1.  Concerto  en  ut  majeur  à  2  pianos .         J-S.  Bach. 

2.  a)  Fileuse  de  «  Pelléas  et  Mélisande  »...        G.  Fauré. 

(Transcription  par  A    Cortot.) 
b)  Impromptu  sur  «  Manfred  »,  de  Schumann 

{la  Fée  des  Alpes) _ Reinecke. 

F.  Planté  et  A.  Cortot. 

3.  a)  Prélude  et  Fugue J.-S.  Bach. 

(Transcription  pour  2  pianos  par  I.  Philipp.) 

b)  Bourrée  fantasque Em.  Chabrier. 

F.  Planté  et  C.   Risler. 

4.  Concerto  à  2  pianos Mozart. 

F.  Planté  et  L.  Diémer. 

5.  Valses  romantiques .         Em.  Chabrier. 

F.  Planté  et  A.  Cortot. 

6.  a)  In  Paradisum \ 

b)  Toccata [     Th.  Dubois. 

(Pièces  d'orgue  transcrites  pour  2  pianos  par  I.  Philipp.) 

c)  Scherzo  du  «  Songe  d'une  Nuit  d'été  ».    ,        Mendelssohn. 

(Transcription  pour  2  pianos  par  I.  Philipp.) 
F.  Planté  et  L.  Diémer. 

7.  Caprice  héroïque  pour  2  pianos Saint-Saens. 

F.  Planté  et  C.  Risler. 
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Les  concertos  ont  été  accompagnés  par  un  orchestre  composé  des  élèves  lau- 
réats du  Conservatoire  et  dirigés  par  M.  Taffanel,  avec  la  sûreté  et  le  goût  dont 
il  a  donné  tant  de  preuves  à  la  Société  des  concerts  et  à  l'Opéra. 

Le  public  s'est  vivement  intéressé  à  ces  morceaux  si  variés,  d'un  caractère  si 
différent,  et  qui  avaient  été  ainsi  choisis  et  disposés  par  Francis  Planté,  avec 
un  tact  exquis  et  une  connaissance  parfaite  à  la  fois  de  la  musique  et  des  pré- 
férences du  public  parisien.  On  peut  dire  que  tout  a  porté,  tout  a  produit  im- 
pression, tout  a  été  applaudi  ;  s'il  fallait  tirer  de  pair  ce  qui  a  été  le  régal  le  plus 
délicat  des  musiciens,  nous  citerions  YAndante  avec  variations  de  Schumann, 
auquel  l'accompagnement  des  deux  violoncelles  et  du  cor  ajoute  des  douceurs, 
des  tendresses,  des  profondeurs  d'horizon  incomparables.  Bach,  le  grand  et  in- 
comparable Bach,  a  triomphé  par  sa  clarté,  sa  grâce  et  sa  noble  simplicité. 
C'était  à  lui  que  s'adressaient  d'abord  les  hommages,  et  le  concerto  à  3  pianos, 
les  fugues  et  préludes  ont  été  l'objet  d'applaudissements  qui  ne  s'adressaient  pas 
seulement  aux  admirables  interprètes. 

Ceux-ci  ont  par  eux-mêmes  vivement  intéressé  le  public,  qui  a  apprécié  le 
tempérament  de  chaque  artiste,  et  le  caractère  personnel  de  chaque  style  et  de 
chaque  jeu.  M.  R.  Pugno  donne  du  charme,  de  la  douceur  et  du  fondu  aux  pages 
les  plus  sévères  de  Bach.  M.  Diémer  a  une  netteté,  un  brillant,  une  sobriété 
de"  style  admirables.  M.  E.  Risler  est  le  musicien  impeccable  qui  s'efface  der- 
rière l'auteur  qu'il  interprète,  et  qui  cependant  s'impose  aussitôt  à  son  auditoire 
par  l'autorité  de  son  jeu.  M.  A.  Cortot  a  lintelligence  musicale  la  plus  vive,  et 
des  qualités  de  sonorité  incomparables. 

Quant  à  Planté,  il  possède  à  lui  seul  toutes  ces  qualités  réunies,  et  il  en  ajoute 
encore  quelques-unes,  dont  la  plus  caractéristique  est  sa  manière  de  filer  une 
mélodie  au  piano  comme  s'il  jouait  d'un  instrument  à  archet  :  ses  douceurs  ne 
peuvent  être  égalées.  Où  achetez-vous  votre  velours  ?  lui  disait  un  jour  Saint- 
Saëns  ;  et  de  fait  les  marteaux  du  piano  qu'il  touche  semblent  parfois  doublés 
de  l'étoffe  la  plus  moelleuse,  et  comme  capitonnés  d'un  tissu  dont  la  finesse  est 
un  monopole. 

Il  a  été  le  triomphateur  de  ces  deux  journées,  où  il  s'est  dépensé  avec  un 
entrain  juvénile,  suffisant  à  tout,  se  donnant  à  tous,  parlant  au  public,  le  saluant 
avec  une  exubérance  de  gestes,  une  sincérité  d'accent,  qui  lui  ont  conquis  l'audi- 
toire. Public  un  peu  froid  au  début  du  premier  concert,  mais  qui  a  été  peu  à 
peu  réveillé  et  réchauffé  par  cette  flamme  artistique  qui  illumine  Planté  et  qui 
rayonne  autour  de  lui.  A  la  fin  du  concert,  on  se  pressait  devant  la  rampe  pour 
lui  serrer  les  mains  qu'il  tendait  à  tous  du  haut  de  l'orchestre. 

Quant  à  lui,  il  a  supporté  la  charge  de  ces  deux  journées  sans  aucune  trace  de 
fatigue.  Un  trait  qui  le  peint:  après  le  premier  concert,  comme  la  salle  s'était 
vidée,  un  photographe  arrive  et  lui  demande  la  permission  de  le  prendre  au 
piano  dans  sa  pose  familière. 

—  Volontiers,  dit  Planté,  mais  je  vais  jouer  à  mes  amis  ici  présents  une  polo- 
naise de  Chopin,  et  quand  je  serai  à  la  dernière  mesure,  je  vous  ferai  signe, 
vous  allumerez  votre  magnésium  ! 

Trois  heures  et  demie  ininterrompues  de  piano  n'avaient  pas  calmé  son  ardeur. 

Planté  a  retrouvé  là  ses  plus  beaux  succès  d'autrefois.  Le  Paris  artistique  et 
musical  lui  a  fait  fête.  Il  a  acclamé  l'artiste  unique  qui  trouve  moyen,  à  l'âge  où 
l'on  peut  à  peine  retarder  les  inévitables  défaillances,  d'être  en  progrès  et  de  se 
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surpasser  lui-même.  Il  a  acclamé  l'homme  au  cœur  généreux  qui  a  voulu  consa- 
crer le  bénéfice  de  ces  deux  concerts  à  la  Caisse  de  retraites  des  professeurs  du 
Conservatoire. 

N'oublions  pas,  pour  marquer  l'intérêt  de  ces  deux  journées,  que  Mme  Rose 
Caron  a  dit  au  premier  concert  la  Procession  de  César  Frank  et  Chant  d'Alsace 
d'Alphonse  Duvernoy  ;  elle  a  interprété  ces  deux  œuvres  avec  un  art  si  noble  et 
si  simple,  une  telle  intensité  d'accent  et  une  telle  émotion,  qu*elle  a  dû  les  redire 
au  second  concert  sur  la  demande  du  public. 

S. 

Le  trio  instrumental.  —  De  toutes  les  formes  de  composition  du  genre 
musique  de  chambre,  le  trio  avec  piano  est  la  plus  aisée  à  réaliser  et  la  plus 
facile  à  exécuter.  Chacun  des  éléments  du  quatuor  à  cordes  doit  être  un  virtuose 
accompli,  et,  de  plus,  un  travail  opiniâtre  en  commun  peut  seul  donner  l'homo- 
généité et  la  cohésion  indispensables  au  quatuor.  Dans  le  trio,  au  contraire,  une 
petite  pointe  de  fantaisie  individuelle  ne  messied  pas  ;  le  piano  est  d'ailleurs  là 
pour  réprimer  de  sa  grosse  voix  les  écarts  trop  risqués  que  pourraient  se  per- 
mettre le  violon  et  le  violoncelle. 

Choisissant  parmi  les  plus  beaux  trios  qui  aient  été  écrits,  MM.  Alfred 
Cortot,  Jacques  Thibaud  et  Pablo  Casais  ont  consacré  trois  séances  à  l'histoire 
du  trio.  Le  Ier  concert  comportait  un  brelan  de  trios  classiques  (Haydn,  Mozart, 
et  l'admirable  op.  97  de  Beethoven)  ;  la  2e  séance  fut  exclusivement  romantique 
(Schumann  et  Mendelssohn).  La  période  moderne  fut  représentée  à  la  dernière 
séance  par  un  trio  de  Brahms,  un  de  César  Franck  (sa  première  œuvre)  et  un  de 
M.  Saint  Saëns. 

Ce  fut,  je  n'ai  pas  besoin  de  l'affirmer,  un  régal  très  fin  qu'un  tel  programme 
interprété  par  de  tels  artistes,  et  par  trois  fois  la  salle  des  Agriculteurs  retentit 
d'applaudissements  très  justement  mérités.  —  H.  B. 

Esthétique  de  Bach.  —  M.  Pirro.  licencié  es  lettres,  ancien  soldat  de  la 
colonne  expéditionnaire  de  Madagascar,  aujourd'hui  maître  de  chapelle  à 
Paris,  a  été  reçu  docteur  par  la  Faculté  des  lettres,  le  14  juin,  avec  la  mention 
très  honorable.  Il  présentait  comme  thèse  principale  une  étude  très  considérable 
sur  Y  Esthétique  de  J-S.  Bach,  et  comme  thèse  complémentaire  une  étude  sur 
le  petit  traité  de  musique  publié  par  Descartes  en  161 8.  Nous  applaudissons  de 
grand  cœur  au  succès  de  M.  Pirro,  qui  à  sa  solide  compétence  musicale  joint 
une  rare  érudition  et  un  talent  très  brillant  d'écrivain.  Son  attitude,  pendant  la 
soutenance,  a  été  parfaite.  Nous  parlerons  ici,  en  détail,  de  son  livre  sur  Bach  ; 
mais  dès  maintenant  je  dois  dire  que  j'aurai  à  faire  de  très  importantes  réserves 
sur  la  façon  dont  le  sujet  a  été  compris,  d'abord  par  le  candidat,  ensuite  par  la 
Faculté  qui,  contrairement  à  l'usage,  n'a  pas  abordé  l'examen  des  problèmes 
négligés  par  le  nouveau  docteur,  et  qui  étaient  d'une  importance  capitale  dans 
le  sujet  qu'il  a  traité.  —  J.  C. 

Correspondance.  —  Musique  égyptienne.  —  M.  Maspéro,  l'éminent  égypto- 
logue,  membre  de  l'Institut  et  professeur  au  Collège  de  France,  nous  envoie, 
du  Caire,  la  photographie,  que  nous  reproduisons  ici,  d'une  lyre  qui  a  été  récem- 
ment découverte  et  qui  remonte  à  la  XIIe  dynastie   (l'indication  était   écrite  au 
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verso,  de  la  main  même  de  M.  Maspéro).  Le  lendemain  du  jour  où  nous  arri- 
vait ce  précieux  document,  M.  von  Tschudy,  conservateur  du  Musée  des  anti- 
quités de  Berlin, 
nous  envoyait  d'Al- 
lemagne la  photo- 
graphied'un  instru- 
ment à  peu  près 
identique,  (sauf  que 
les  deux  montants 
de  lyre  sont  ornés, 
au  3e  quart  de  leur 
hauteur,  d'une  tête 
decheval)et  remon- 
tant à  la  même  pé- 
riode, c'est  à  dire 
celle  du  moyen  em- 
pire, qui  va  de  Tan 
2200  à  l'an  1800 
avant  l'ère  chré- 
tienne. De  ces  deux 
envois,  nous  ne  re- 
tenons que  ce  seul 
fait:  la  haute  anti- 
quité de  l'art  musi- 
cal 

Musique  hindoue. 
—  M.  Arnold,  pro- 
fesseur d'arabe  à 
King's  Collège  et 
bibliothécaire  as- 
sistant     à      l'India 

Office,  veut  bien  nous  envoyer,  de  Londres,  le  recueil  de  vingt-deux  études, 
écrites  en  anglais,  sur  la  musique  hindoue.  Ces  études  ont  été  réunies  en  un 
seul  volume,  qu'on  peut  consulter  au  Musée  Guimet:  Hindu  music.  front  varions 
authors,  etc.,  par  le  Rajah  comm.  Sourindro  Mohun  Tagore,  2e  édition,  Cal- 
cutta, 1882.  Mais  qui  nous  donnera  la  traduction  des  traités  musicaux  sanscrits, 
tels  que  le  Ragarnava  (ou  Mer  des  passions),  le  Ragavibodha  ?  Rappelons,  à  ce 
propos,  que  les  Hindous  divisaient  leur  gamme  en  7  degrés,  partagés  eux- 
mêmes  par  des  quarts  et  des  tiers  de  ton  appelés  srutis  : 


sa  ri  oa  ma  pa  dha  ni  sa 

(la)  (si)  (do  3)  (ré)  (mi)  (fa  S)  (sol  S)         (la) 

4  sr.  3  sr.  2  sr.  4  sr.  4  sr.  3  sr.  2  sr. 


Soit,  dans  la  gamme,  22  degrés,  donnant  lieu  a  un  très  grand  nombre  d'é- 
chelles. Entre  le  4e  et  le  5e  degré,  comme  entre  le  Ier  et  le  2e,  il  y  a  un  intervalle 
de  ton  majeur,  comme  dans  notre  système;  mais  entre  le  5e  et  le  6e,  l'intervalle 
mineur  dans  notre  gamme,  paraît  être  majeur  dans  la  gamme  hindoue. 
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—  De  Porto-Rico,  un  jeune  compositeur,  M.  Frederick  Ramos,  nous  envoie 
une  originale  composition,  Président  Roosevelt  March  (éditée  à  Chicago,  59, 
Dearhorn  st.),  malheureusement  gâtée  par  plusieurs  fautes  de  gravure,  qu'il  est 
d'ailleurs  très  facile  de  corriger. 

M.  Fugère  et  Xavière,  de  M.  Th.  Dubois.  —  Un  abonné  de  l'Opéra-Co- 
mique  nous  fait  observer  que  dans  la  liste  des  créations  de  M.  Fugère,  à  l'Opéra- 
Comique,  notre  collaborateur  a  oublié  le  rôle  de  l'abbé  Fulcran,  dans  Xavière, 
en  1895.  Nous  nous  empressons  d'autant  plus  de  réparer  cet  oubli  que  nous 
avons  conservé  le  meilleur  souvenir  de  l'opéra  de  M.  Th.  Dubois,  et  en  particu- 
lier du  bon  curé  Fulcran,  qui,  après  avoir  replié  son  parapluie  rouge,  chantait 
aux  enfants  de  si  charmantes  mélodies. 

Musique  byzantine..  —  M.  Amédée  Gastoué,  répondant  à  une  communication 
antérieurement  publiée  ici  de  M.  Franck  Choisy,  éphore  du  Conservatoire 
d'Athènes,  nous  envoie  une  lettre  que  nous  regrettons  de  ne  pouvoir  insérer 
faute  de  place,  et  où  il  soutient:  i°  (d'après  un  témoignage  duhiéromoineGabriel), 
que  les  caractères  aphones  de  la  notation  byzantine  n'indiquent  aucune-note, 
pas  plus  que  les  f  ou  les  p  de  la  notation  européenne  ;  2°  que  la  notation  byzan- 
tine ne  dérive  nullement  d'un  alphabet.  —  M.  Gastoué  annonçant  un  prochain 
ouvrage  où  il  exposera  les  résultats  de  ses  propres  travaux,  ces  divers  problèmes 
pourront  être  repris  au  moment  de  cette  publication.  —  T. 
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Bibliographie.  —  Organisation   des    études  d'histoire  musicale  en   france 

au  xix"  siècle  (suite). 

La  musique  grecque.  —  MM.  Vincent,  Ch.-E.  Ruelle,  Th.  Reinach. 

L'étude  de  la  musique  grecque  devrait  avoir  chez  nous  un  foyer  et  un  centre  de 
direction  qui  paraît  indiqué  tout  naturellement  :  c'est  l'Université.  Malheureu- 
sement, de  même  que  le  clergé,  y  compris  la  cour  de  Rome,  est  en  général  peu 
compétent  en  matière  de  plain-chant  et  de  mélodie  grégorienne,  de  même  l'Uni- 
versité française,  bien  qu'elle  soit  la  gardienne  des  traditions  classiques,  est  peu 
musicienne.  Elle  ne  l'est  même  pas  du  tout.  J'irai  plus  loin  :  il  faut  considérer 
comme  un  gain  qu'ellene  soit  plus  hostile,  car  elle  l'a  été  pendant  très  longtemps. 
Il  y  a  bien,  à  la  Sorbonne,  une  chaire  de  V  «  histoire  de  l'art  ».  Mais,  comme  j'ai 
déjà  eu  l'occasion  de  le  dire,  on  entend,  par  l'histoire  de  l'a?-/,  celle  des  arts  plas- 
tiques ;  si  le  professeur  ou  le  coadjuteur  qui  est  chargé  de  ce  service  est  un 
musicien,  il  peut,  à  son  gré.  parler  musique  ;  mais  c'est  là  un  effet  du  simple 
hasard.  Son  successeur  pourra  supprimer  la  musique.  Les  études  d'histoire 
musicale  ne  sont  pas  officiellement  reconnues.  Tous  les  travaux  dont  je  vais 
parler  se  sont  faits  en  dehors  de  l'Université  :  mais  ils  ont  créé  un  tel  mouvement 
d'opinion,  que  nous  les  avons  vus  dans  ces  derniers  temps  modifier  les  habitudes 
universitaires.  Nous  ne  sommes  plus  à  l'époque  où  un  Patin  pouvait  écrire  un 
gros  ouvrage  —  d'ailleurs  plein  de  savoir  et  de  goût  —  sur  Eschyle,  Sophocle 
et  Euripide,  en  littérateur  exclusif.  Dans  son  livre  sur  la  Poésie  de  Pindare, 
M.  Alfred  Croiset,  aujourd'hui  doyen  de  la  Faculté  des  lettres,  a  été  forcément 
amené  à  parler  de  la  musique  et  de  la  danse  chez  les  Grecs.  Dans  une  thèse 
récente  sur  les  formes  de  la  tragédie  attique,  M.  Masqueray  a  traité  au  moins  la 
moitié  de  son  sujet  en  s'occupant  des  rythmes  et  de  la  composition.  Du  dehors 
vient  comme  une  poussée  à  laquelle  on  ne  peut  se  soustraire.  Certes,  nous 
n'avons  pas  de  livres  analogues  à  ceux  d'un  Boekh,  d'un  Westphal  ou  d'un 
Gevaert,  mais  nous  pouvons  citer,  sur  la  musique  grecque,  des  travaux  utiles  et 
fort  honorables.  Le  choix  des  sujets  de  thèses  de  doctorat  s'en  ressent.  Il  y  a 
quelque  temps,  la  Faculté  rendait  justice  à  un  travail  magistral  de  M.  L.  Laloy 
sur  Aristoxène;  demain,  elle  aura  à  juger  une  thèse  de  M.  Pirro  sur  J.-S.  Bach. 
C'est  là  un  point  d'aboutissement.  J'ai  à  parler  aujourd'hui  de  ceux  qui  l'ont 
préparé.  Le  premier  dont  je  m'occuperai  est  Alexandre-Joseph-Hydulphe  Vin- 
cent, né  à  Hesdin  (Pas-de-Calais)  le  20  novembre  1797,  professeur  de  mathéma- 
tiques au  lycée  Saint-Louis,  philologue,  bibliothécaire,  membre  de  l'Institut,  etc. 

Son  œuvre  la  plus  connue  et  la  plus  importante  se  trouve  au  XVIe  volume 
(500  dernières  pages)  du  recueil  Notices  et  extraits  des  manuscrits  de  la  Biblio- 
thèque royale,  etc.,  commencé  en  1787  Elle  comprend  4  parties  :  dans  la 
première,  Vincent  donne  la  traduction  d'un  Traité  et  d'un  Manuel  de  musique 
anonymes,  et  celle  de  Y  Introduction  à  Fart  musical  par  Bacchius  l'ancien  !'ne  siècle 
de  l'ère  chrétienne)  ;   la  deuxième  partie  est  consacrée  à  des  notes  sur  le  texte  de 
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ces  opuscules.  Dans  la  troisième  partie,  Vincent  traduit  14  fragments  de  divers 
manuscrits  ;  la  quatrième  partie  est  consacrée  au  Traité  d'harmonique  de  George 
Pachymère,  auteur  byzantin  du  xme  siècle  de  notre  ère.  Avec  les  textes  grecs,  les 
traductions  et  les  commentaires  qu'il  contient,  ce  travail  est  du  même  genre  que 
les  Problèmes  musicaux  de  M.  Gevaert,  sorte  de  miscellanées  musicographiques, 
où  l'étude  des  documents  particuliers  est  encadrée  par  l'exposé  d'une  doctrine 
d'ensemble. 

Vincent  est  un  helléniste  mathématicien  qui  a  foi  dans  la  valeur  musicale  des 
Traités  qui  nous  sont  venus  des  Grecs,  même  des  basses  époques,  et  qui  les 
interprète  avec  un  esprit  pythagoricien  beaucoup  plus  qu'avec  le  sens  de 
1  histoire  et  de  la  musique  réelles.  Je  ne  parlerai  pas  des  tableaux  qu'il  nous 
donne,  par  exemple  de  sa  «  table  de  logarithmes  acoustiques  décimaux,  ayant 
pour  base  la  racine  soixantième  de  2,  et  mesurant  des  dixièmes  de  ton  moyen  ». 
Mais  j'indiquerai  quelques-unes  de  ses  idées  principales  sur  la  musique 
ancienne  et  sur  les  différences  qui,  d'après  lui,  la  séparent  de  la  nôtre. 

Vincent  estime  que  l'intervalle  de  quarte  est  le  rudiment  de  toute  musique,  le 
seul  lien  commun  véritablement  essentiel  de  tous  les  systèmes  mélodiques 
en  usage  chez  les  divers  peuples.  La  consonance  de  quarte  était  la  base  des  sys- 
tèmes grecs,  qui  employaient  des  séries  de  quartes  adaptées  l'une  à  l'autre,  ou 
disjointes  (avec  une  note  surajoutée  au  grave)  : 

quarte  quarte  quarte 

(la)  si   (do,  ré)  mi  (fa,  sol)    la  (si,  do)  ré  (séries  adaptées) 

quarte         quarte       -f"     quarte         quaite 

(la)  si         mi         la    si         mi         la  (séries  disjointes). 

Cette  consonance  de  quarte  est,  d'après  Vincent,  une  sorte  de  principe  pre- 
mier :  «  C'est  seulement  lorsque  ce  système  [la  quarte)  vient  à  s'étendre  et  à  se  per- 
fectionner qu  on  voit  apparaître  V octave  »  (sic).  La  quarte  et  l'octave  donnent  lieu 
à  un  troisième  intervalle,  qui  représente  leur  différence  :  la  quinte,  et  tout  le 
reste  se  déduit  par  le  même  procédé.  L'excès  de  l'octave  sur  la  quarte  a  donné 
la  quinte  ;  de  même  l'excès  de  la  quinte  sur  la  quarte  donne  l'intervalle  de  ton, 
et  par  suite  le  double  ton,  que  nous  appelons  «  tierce  »  (majeure)  ;  et  l'excès  de 
la  quarte  sur  le  double  ton  ou  tierce,  donne  le  demi-ton.  «  Tous  ces  intervalles, 
insiste  Vincent,  dérivent  comme  on  le  voit  de  la  quarte  et  de  l'octave.  »  Singu- 
lière genèse  de  la  gamme  !  Voici  où  le  système  antique  se  sépare  du  nôtre. 

Dans  notre  tétracorde,  le  demi-ton  est  à  l'aigu,  et  les  deux  intervalles  de  ton, 
au  grave  :  do-ré- mi- fa,  ou  bien,  so\-la-si-do.  Au  contraire,  dans  le  tétracorde 
de  l'échelle  vraiment  grecque  et  nationale,  l'échelle  dorienne,  le  demi-ton  est 
placé  au  grave  :  mi-fa-so\-\a.  Or,  le  mi  initial,  sur  lequel  le  chant  devra  se 
reporter,  est  la  note  qui  détermine  le  ton  ;  par  suite  la  note  qui  en  est  le  plus 
voisine  (fa)  est  ce  qu'on  appelle  «  la  note  sensible  ».  Chez  les  modernes,  la  note 
sensible  est  donc  au  grave,  à  cause  de  la  place  du  demi-ton  : 

do,  ré,  mi,  fa,  —  sol,  la,  sz',  do. 

Chez  les  Grecs,  elle  est  à  l'aigu  : 

mi,  fa,  sol,  la,  —  si,    do,  ré,  mi. 
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D'où  il  suit  que  notre  gamme  est  chantée  en  montant,  alors  que  la  gamme 
dorienne,  au  contraire,  est  plus  convenablement  disposée  pour  une  mélodie 
descendante. 

Voici  une  autre  différence  très  importante  : 

Dans  notre  tétracorde,  les  intervalles  sont  soumis  à  un  mode  de  division  net 
tement  déterminé  :  les  deux  premiers  intervalles,  en  commençant  parle  grave, 
sont  d'un  ton  chacun  ;  le  dernier  est  d'un  demi-ton.  Il  y  a  sans  doute  des  écarts 
que  l'oreille  tolère,  mais  sous  la  condition  qu'ils  ne  seront  jamais  assez  marqués 
pour  détruire  l'idée  des  véritables  intervalles.  Cette  condition  est  exigée  par 
l'emploi  des  sons  simultanés  et  ce  que  nous  appelons  l'harmonie.  —  Chez  les 
Grecs  au  contraire  (probablement  parce  que  l'usage  des  sons  simultanés  était 
extrêmement  restreint),  la  détermination  juste  et  précise  des  tons  intermédiaires 
du  tétracorde  (le  fa  et  le  sol,  parexemnle,  dans  le  premier  tétracorde  au  grave 
de  la  gamme  dorienne)  n'existait  pas  Entre  les  sons  extrêmes  du  tétracorde, 
les  notes  n'étaient  que  des  notes  de  passage  ;  non  seulement  il  n  était  pas  néces- 
saire de  donner  une  position  constante  à  ces  degrés  transitoires,  mais  on  trou- 
vait un  grand  avantage  à"  leur  mobilité  :  elle  était  pour  le  musicien-poète  le 
plus  puissant  moyen  de  varier,  avec  ses  intonations,  le  caractère  et  l'expression 
qu'il  voulait  donner  à  son  chant.  «  Quelque  paradoxal,  dit  Vincent,  que  puisse 
«  être  pour  nous  ce  principe,  fondamental  dans  la  musique  grecque  antique,  de 
«  la  mobilité  de  certains  sonsdela  gamme,  nous  trouvons  dans  plusieurs  auteurs, 
«  notamment  dans  Aristoxène,  dans  Ptolémée  et  son  école,  une  foule  de  pas- 
ce  sages  dont  un  seul  suffirait  à  lever  tous  les  doutes  à  cet  égard.  Le  premier 
«  de  ces  deux  auteurs  nous  donne,  exprimées  en  nombres  exacts,  les  diverses 
«  divisions  du  tétracorde,  soit  admises  par  les  philosophes  qui  1  avaient  précédé 
«  et  par  les  praticiens  de  son  temps,  soit  imaginées  par  lui-même  et  établies 
«  sur  ses  propres  expériences.  Ces  divisions,  que  nous  pouvons  reproduire 
«  avec  la  plus  grande  facilité,  sont  tellement  nombreuses,  et  comportent  une 
«  telle  latitude  dans  la  décomposition  de  l'octave,  qu'autant  vaut  admettre, 
«  pour  la  fixation  de  certains  degrés  de  l'échelle,  une.  indétermination  presque 
«  absolue.  » 

Après  avoir  rappelé  que  Ptolémée  donne  comme  exemple  70  divisions  de 
l'octave,  Vincent  corrige  dans  une  note  ce  qu  il  vient  de  dire  sur  l'indétermi- 
nation absolue.  En  réalité,  les  intervalles  constituant  une  échelle,  sans  avoir 
tous  une  individualité    fixe,   ne  pouvaient  varier  qu'entre  certaines  limites. 

Cette  mobilité  des  «  notes  de  passage  •>  entre  les  extrêmes  d'un  tétracorde, 
avait  donné  lieu  à  différents  genres,  c'est-à-dire  à  des  échelles  caractérisées  par 
la  nature  des  intervalles  employés.  Nous  n'avons  aujourd'hui  qu'un  seul  genre, 
le  diatonique,  caractérisé  par  l'emploi  du  ton  entier  et  du  demi-ton.  Les  anciens 
en  avaient  trois,  et  c'est  là  une  autre  différence  essentielle  entre  leur  musique 
et  la  nôtre  ;  ils  étaient  caractérisés  par  ces  dispositions  du  tétracorde  : 

i°  genre  diatonique  :  1  ton.  1  ton,  1/2  ton. 

20       —       chromatique  :  1  ton  et  1/2,  i,jj  ton,  1/2  ton. 

3°       —       enharmonique  :  2  tons,  1/4  de  ton,  1/4  de  ton. 

Il  y  a  un  autre  point  sur  lequel  Vincent  a  montré  une  insistance  qui  l'engagea 
dans  des  polémiques  très  vives  :  c'est  la  question  de  savoir  si  les  Grecs  ont  connu 
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ou  ignoré  la  musique  à  plusieurs  parties.  Il  est  plus    difficile  qu'on  ne  le  sup- 
pose de  poser  nettement,  sans  équivoque,  une  pareille  question  ! 

Au  moment  où  Vincent  intervint,  le  débat  était  déjà  ancien.  Il  s'était  engagé, 
au  commencement  du  xvme  siècle,  entre  le  P.  jésuite  du  Cerceau  et  le  pianiste- 
harpiste-médecin  Pierre-Jean  Burette  (1665-1747),  membre  de  l'Institut,  dont 
les  opuscules  sur  la  musique  antique  se  trouvent  dans  les  Mémoires  de  l Acadé- 
mie des  Inscriptions  (vol.,  IV,  V,  VIII).  Fétis,  dans  sa  Biographie  des  musiciens 
.(au  mot  Burette),  ayant  exposé  cette  querelle  tout  au  rebours  de  la  vérité  en 
attribuant  à  chacun  des  deux  adversaires  la  thèse  justement  combattue  par  lui, 
je  rappelle  en  passant  cet  épisode  ;  quelques  textes  donneront  une  idée  du  ton  de 
ces  polémiques,  lequel  a  peu  changé  aujourd'hui.  Du  Cerceau  avait  été  vivement 
frappé  de  ces  deux  vers  d'Horace,  qui  autorisent  des  interprétations  diverses  : 

Sonante  mistum  tibiis  carmen  lyra, 
Hac  dorium,  Mis  barbarum. 

«  Un  poème  où  se  mêlent  (?)  la  lyre  et  la  flûte,  la  première  en  dorien,  la  se- 
conde sur  un  mode  étranger.  »  Fétis  dit  qu'en  se  fondant  sur  ces  deux  vers  le 
P.  du  Cerceau  «  avait  cru  y  trouver  la  preuve  que  les  anciens  connaissaient  au 
moins  l'harmonie  de  la  tierce,  et  qu'ils  avaient  des  concerts  où  plusieurs  instru- 
ments jouaient  à  la  fois  dans  deux  modes  différents  ;  les  Nouvelles  réflexions  de 
M  Burette,  ajoute-t-il,  contiennent  la  réfutation  de  cette  opinion.  »  C'est  tout  le 
contraire  de  la  vérité.  Celui  qui  niait  l'usage  de  la  tierce  chez  les  Grecs,  c'est  du 
Cerceau  ;  celui  qui  affirmait  l'usage  de  la  tierce  et  de  la  sixte  chez  les  Grecs, 
c'est  Burette.  Voici,  en  effet,  ce  qu'on  lit  dans  les  Nouvelles  réflexions  de  ce 
dernier  [Mémoires  de  V Académie  des  Inscriptions,  1730,  VIII,  p.  68)  :  «  Sur 
quelle  garantie  le  R.  P.  du  Cerceau  vient-il  nous  certifier  que  l'antiquité  n'a 
jamais  admis  l'accord  de  tierce,  qu'elle  ne  l'a  jamais  connu,  qu'elle  n'a  pu  l'ad- 
mettre dans  sa  musique,  qu'elle  n'a  pas  même  de  nom  pour  cet  accord  ?...  Cela 
nous  apprend  combien  il  faut  se  défier  des  décisions  du  R.  P.,  et  qu'il  n'est 
jamais  plus  mal  fondé  dans  ses  prétentions  que  lorsqu'il  semble  parler  du  ton 
le  plus  affirmatif  »  ;  et  Burette  concluait  ainsi  :  «  Il  résulte  de  toute  cette  discus- 
sion que  le  passage  d'Horace  ne  peut  avoir  d'autre  dénouement  qu'un  concert 
à  la  tierce,  soit  mineure,  soit  majeure,  ou  le  concert  à  la  sixte  qui  n'est  qu'un  ren- 
versement du  concert  à  la  tierce.  »  (  Ibid,  p.  74.) 

Cette  question  fut  reprise  par  Vincent  en  1S59,  contre  deux  adversaires  d'esprit 
très  différent.  Le  premier  était  Jullien  (né  en  1798,  prédécesseur,  si  je  ne  me 
trompe,  de  J.  Girard  comme  proviseur  du  lycée  Louis-le-Grand),  auteur  d'un 
curieux  ouvrage  [De  quelques  points  des  sciences  dans  l'antiquité,  in-8°  de  512  p., 
Hachette,  1854),  où  il  affirmait,  entre  autres  thèses,  que  les  Grecs  et  les  Romains 
ont  ignoré  l'harmonie  (1).  Le  second  était  Fétis  (dans  le  vrai,  cette  fois),  auteur 
du  Mémoire  de  I harmonie  simultanée  des  sons  chez  les  Grecs  et  les  Romains,  etc.. 
(extrait  du  tome  XXXI  des  Mémoires  de  l'Académie  royale  de  Belgique,  Bruxelles, 

1858,  in-40).  Vincent  lui  opposa  la  brochure  suivante  '.Réponse  à  M.  Fétis  et  réfu- 
tation de  son  mémoire  sur  cette  question  :  les  Grecs  et  les  Romains  ont-ils  connu  l'har- 
monie simultanée  des  sons  ?  en  ont-ils  fait  usage  dans  leur  musique  ?  (Lille,  Danel, 

1859,  80  p.  in-8°  avec  planches).  La  thèse  de  Vincent   se  résume  dans  des  pro- 

(1)  Cf.  le  Correspondant  des  25  sept    et  25  oct.  1854,  où  se  trouve  la  réponse. 
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positions  hardies,  étayées  sur  un  texte  de  Plutarque  qui  est  très  sujet  à  contro- 
verse :  i°  En  certains  cas  (dans  le  mode  spondiaque),  les  Grecs  s'abstenaient  du 
mi  dans  le  chant,  mais  s'en  servaient  dans  la  partie  instrumentale,  en  dissonance 
avec  le  ré  ;  2°  les  instruments  employaient  aussi  la  note  ré,  en  dissonance  avec 
z//(dans  léchant);  30  en  résumé,  les  anciens  employaient  dans  le  chant  accom- 
pagné, non  seulement  les  consonances  de  quarte  et  de  quinte,  mais  les  dissonances  de 
seconde  et  de  tierce.  (Ibid.,  p.  61.) 

Fétis  niait  cela,  non  sans  raison.  On  jugera  de  son  état  d'esprit  d'après  les  lignes 
suivantes,  extraites  de  son  Dictionnaire  :  «  Quand  M.  Vincent  et  moi  discourons 
de  la  musique,  de  sa  nature,  de  sa  théorie,  de  son  histoire,  je  parle  de  ce  que  je 
sais  ;  lui,  de  ce  qu  il  ignore,  et  même  de  ce  qu'il  ne  peut  comprendre,  car  il  n'a 
pas  le  sens  musical.  »  Comme  je  l'ai  dit,  les  formules  de  ce  genre  n'ont  pas 
entièrement  disparu  de  l'usage.  J'ai  eu  sous  les  yeux,  il  y  a  quelques  années,  une 
lettre  écrite  par'  un  helléniste  de  profession  à  un  musicien  qui  s'était  permis 
de  donner  son  avis  dans  une  question  de  musique  antique  :  «  Vous  oubliez,  lui 
disait-il,  et  cela  est  navrant,  qu'il  faut  pouvoir  lire  les  documents  dans  le  texte 
grec.  »  Et  il  s'adressait  à  un  agrégé  des  lettres  ! . ..  Quand  j'aborderai  l'histoire  de 
l'art  musical,  ce  n'est  pas  la  thèse  de  Vincent,  mais  probablement  celle  de  Fétis 
que  je  soutiendrai.  Je  dis  «  probablement  »,  car  je  n'apporte  pas  ici  une  doctrine 
ne  varietur  ,'  je  chercherai  le  vrai  en  toute  sincérité. 

Parmi  les  autres  ouvrages  de  Vincent  sur  la  musique  des  anciens,  je  citerai 
encore  :  Dissertation  sur  le  rythme  (1845,  in-8°)  ;  de  la  Musique  dans  la  tragédie 
grecque,  à  l'occasion  de  la  tragédie  oTAntigone  (dans  le  Journal  de  l'Instruction 
publique)  ;  de  la  Notation  musicale'de  V Ecole  d'Alexandrie  (dans  la  Revue  archéo- 
logique, 3e  année)  ;  l'Analyse  du  De  Musica  de  saint  Augustin  (184g,  in-8°)  ; 
de  la  Notation  musicale  attribuée  à  Boèce  et  de  quelques  chants  anciens  qui  se  trouvent 
dans  le  manuscrit  latin  n°  9S9  de  la  Bibliothèque  impériale.  Sur  la  plupart  des 
questions  touchées  dans  ces  opuscules,  des  travaux  plus  récents  ont  fait  une  lu- 
mière dont  Vincent  eût  été  le  premier  à  se  réjouir. 


A  côté  des  travaux  de  Vincent  sur  les  manuscrits  grecs,  il  faut  placer  ceux  d'un 
savant  modeste  qui  a  rendu  les  plus  grands  services  à  l'archéologie  musicale.  En 
l'absence  de  documents  musicaux  sur  les  Grecs  et  en  prévision  de  ce  que  les 
fouilles  pourraient  mettre  au  jour,  le  premier  soin  de  tous  ceux  qui  travaillent 
devait  être  d'étudier  le  texte  des  théoriciens.  Cette  tâche  a  été  facilitée  au  public 
non  helléniste  par  un  savant  de  premier  ordre,  M.  Ch.-E  Ruelle,  ancien  admi- 
nistrateur de  la  Bibliothèque  Sainte-Geneviève,  membre  de  la  Société  natio- 
nale des  antiquaires  de  France.  Nietzsche  dit  quelque  part  que,  dans  une 
science  quelconque,  comparable  à  un  grand  travail  sur  chantier,  on  ne  peut  se 
passer  de  ceux  qui  tamisent,  remblaient,  poussent  la  brouette,  rendent  possible 
1  œuvre  des  hardis  architectes.  M.  Ch.-E.  Ruelle  s'est  contenté  de  ce  rôle  mo- 
deste, mais  nous  lui  devons  des  études  de  détail  plus  importantes  et  plus  utiles 
que  de  gros  volumes  pleins  d'idées  générales.  Delà  liste  considérable  des  opus- 
cules qu'il  a  publiés,  je  cite  seulement  avec  les  dates  ceux  qui  se  rapportent  à 
la  musique  grecque. 

1870-1898.   —  Collection    des  auteurs  grecs   relatifs  à   la     musique,  traduction 
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française.  —  I.  Aristoxène,  Eléments  harmoniques.  —  II.  Nicomaque,  Manuel 
d'harmonique  et  autres  textes  musicaux.  — III.  Euclide  et  Cléonide,  Canons 
harmoniques  de  Florence  —  I  V.  Problèmes  musicaux  d'Aristote.  —  V.  Alypius, 
Gaudence,  Bacchius.  — VI.  Sextus  Empiricus,  livre  VI.  (Chez  Pottierde  Lalaine, 
115,  rue  de  Provence.) 

1877 .  Deux  textes  grecs  anonymes  (et  inédits)  concernant  le  canon  musical,  pu- 
bliés et  traduits.  (Annuaire  ..  des  études  grecques.) 

1878.  Historique  de  notre  gamme.   (Rev.  et  Gaz.  mus.) 

1879.  Une  découverte  d'archéologie  musicale  à  Rome.  (Ibid.)  (Traduit  en  alle- 
mand dans  la  Musik.  Zeitung  de  Berlin.) 

1882.  Notice  et  variantes  d'un  manuscrit  de  Strasbourg  contenant  les  éléments 
harmoniques  d'  Aristoxène.    (Revue  de   philologie.) 

Note  sur  la  musique  d'un  passage  d'Einipide.  (Annuaire  des  et.  gr.  et  Renais- 
sance musicale.) 

Etudes  critiques  sur  la  musique  ancienne  et  moderne.  (Journal  général  de  l'ins- 
truction publ.) 

1889.  i°  Le  chant  des  sept  voyelles  grecques  d'après  Démétrius  et  les  papyrus  de 
Leyde.  —  20  Note  additionnelle.  (Rev.  des  et.  gr.) 

1890.  Note  sur  un  passage  du  néoplatonicien  Hermias  relatif  à  la  musique. 
(Scholies  sur  le  Phèdre  de  Platon,  p    107,  Ast.)  (Rev.  de  philologie.) 

1891.  Corrections  anciennes  et  nouvelles  dans  le  texte  des  problèmes  musicaux 
d'Aristote.    (Rev.  de  philologie  ) 

1892  (Avec  C.  Wessely).  Le  papyrus  musical  d'Euripide.  (Annotation.)  (Ibid.) 

1894.  Le  musicographe  Alypius  corrigé  par  Boèce  (Comptes  rendus  des  séances 
de  l'Académie  des  inscriptions  et  belles-lettres,  17  déc.  1894.) 

1895.  Les  noms  des  notes  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si,  sont  des  notes  grecques  (!) 
Lettre  à  M.  L.  B.  (Bernard).  (Revue    angevine.) 

1896.  Corrections  proposées  dans  Aristide  Quintilien.  Sur  la  musique.   (Ibid.) 

1897.  Le  Monocorde,  instrument  de  musique.  (Rev.   des   et.    gr.) 

1900.  Etudes  sur  l'ancienne  musique  grecque.  Plutarque,  de  Musica,  ch.  n. 
(Revue  archéolog.) 

1901.  Parallélisme  desmusiques  ancienne,  médiévale  et  moderne.  (Annales  de  la 
musique  ) 

Le  chant  gnostico-magique  des  sept  voyelles  grecques  Esquisse  historique. 
—  Suivi  de:  Analyse  des  formules,  par  Elie  Poirée.  (Comptes  rendus  du 
Congrès  d'histoire  musicale  en  1900.) 

1904.  Le  diagramme  musical  inédit  de  Florence.  (Comptes  rendus  des  séances 
de  l'Académie  des  inscriptions  et  belles-lettres.) 

Les  traductions  des  théoriciens  grecs  que  nous  a  données  M.  Ch.-E.  Ruelle 
constituent  une  œuvre  utile  entre  toutes.  C'est  évidemment  par  là  qu'il  fallait 
commencer.  Mais,  par  elles-mêmes,  ces  traductions  sont  loin  de  mettre  la  con- 
naissance de  la  musique  grecque  à  la  portée  du  musicien  instruit  et  même  très 
cultivé,  s'il  n'est  pas  helléniste.  Plus  d'un  lecteur  qui,  en  parcourant  ces 
opuscules,  croit  entrer  de  plain-pied  dans  un  monde  nouveau,  sera  tenté  de 
maudire  les  archéologues  en  même  temps  que  les  anciens.  Ce  ne  sera  pas  tout  à 
fait  sa  faute.  Les  théoriciens  de  la  musique  antique  ne  sont  pas  artistes  ;  on  dirait 
qu'ils  n'ont  jamais  éprouvé  l'émotion  que  donne  une  belle  mélodie.  Avant  tout, 
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ce  sont  des  mathématiciens,  qui  gardent  l'esprit  de  Pythagore  alors  même  qu'ils 
s'écartent  de  sa  doctrine.  Ne  craignons  pas  de  le  dire  :  ils  ne  sont  nullement 
musiciens,  au  moins  comme  nous  l'entendons.  Nul  ne  pourra  dire  le  mal  qu'ils 
ont  fait  en  perpétuant  à  travers  tout  le  moyen  âge  une  doctrine  qui  plaçait  l'art 
musical  à  côté  de  l'arithmétique  et  de  l'astronomie,  et  qui,  au  lieu  de  laisser 
libre  carrière  au  sentiment  artistique,  le  retenait  par  des  préoccupations  de 
maître  d'école  (i)  ! 

Une  autre  raison  qui  rend  l'abord  de  ces  traités  plutôt  rebutant  pour  le  lecteur 
musicien,  —  et  ici  ce  ne  sont  pas  les  anciens,  mais  nos  savants  contemporains 
qui  sont  en  faute,  —  c'est  que  les  modernes  ne  se  donnent  pas  toujours  la  peine 
de  traduire,  mais  se  bornent  trop  souvent  à  reproduire  les  mots  grecs  en  les 
habillant  à  la  française.  Ils  ne  disent  pas  la  dernière  et  l'avant-dernière  fnote,  au 
grave)  mais  ïhypate  et  la  parhypate  /  ils  ne  disent  pas  la  troisième,  mais  la  trite,  ni 
l'indicatrice,  mais  la  lichanos.  Une  gamme  où  il  y  a  des  1/4  de  tons,  ils  l'ap- 
pellent «  une  échelle  catapycnosée  »,  etc..  De  tels  mots  ne  sont  ni  grecs  ni 
français  :  ce  sont  des  barbarismes.  Est-ce  l'esprit  «  scientifique  »  qui  produit 
de  tels  excès  ?  Ah  !  l'esprit  «  scientifique  »  dans  les  arts  !  qui  nous  en  délivrera  ?.. 
Je  pense  à  ces  lignes  de  Platon  1  «  La  musique  n'est  elle  pas  pleine  de  conjec- 
tures, elle  qui  ne  règle  pas  ses  accords  par  la  mesure  (rigoureuse),  mais  par 
l'usage  et  par  l'a  peu  près  ?  Dans  le  même  cas  est  toute  la  partie  instrumentale 
de  cet  art,  laquelle  ne  saisit  que  par  conjecture  la  juste  mesure  de  chaque  corde, 
de  manière  qu'il  y  a  dans  la  musique  bien  des  choses  obscures  et  très  peu 
de  certaines.»  {Philèbe.)  Mais  ceci  m'entraîne  trop  loin  de    mon   sujet... 


Après  avoir  traversé  une  période  exclusivement  philologique,  et,  si  je  puis 
dire,  livresque,  les  études  de  musique  grecque,  à  la  fin  du  xixe  siècle,  ont  pu 
s'alimenter  de  documents  plus  précis,  grâce  aux  fouilles  heureuses  faites  à 
Delphes  par  l'Ecole  française,  sous  la  direction  de  M.  Homolle,  et  grâce  à 
M.  Th.  Reinach. 

Le  12  avril  1894,  dans  une  séance  mémorable,  l'Association  pour  l'encoura- 
gement en  France  des  études  grecques  faisait  entendre  le  premier  hymne  à 
Apollon  dont  on  avait  découvert  la  notation  et  les  paroles  gravées  sur  une 
pierre.  Ce  n'est  pas  sans  peine  et  sans,  tâtonnements  qu'on  était  arrivée  recons 
tituer  cette  pièce.  Je  me  rappelle  que  quand  la  découverte  fut  connue  en  Europe, 
les  journaux  de  musique  allemands  disaient  presque  tous  :  «  Pourquoi  lesFran  • 
çais  tardent-ils  à  envoyer  ce  documenta  nos  savants  musicographes,  habitués  à 
traiter  de  pareils  problèmes  ?  »  Un  Français  nous  épargna  l'humiliation  de 
recourir  au  voisin  pour  nous  renseigner  sur  nos  propres  richesses  :  c'est 
AI. Théodore  Reinach.  Au  moment  où  la  pierre  de  Delphes  fut  entre  ses  mains, 
il  n'était  nullement  musicien,  à  ce  que  m'ont  affirmé  quelques-uns  de  ses  proches. 
Mais  il   fit  ce   que  devraient  faire  tous  ceux  qui  ont  à  étudier  la  poésie  lyrique 

(1)  J'excepte  leur  théorie  du  rythme,  qui  n'a  pas  été  dépassée.  Westphal  avait  une  admiration 
enthousiaste  pour  la  doctrine  d'Aristoxène,  qu'il  a  étudiée  pendant  trente  ans  de  sa  vie  »  sans  lui 
être  infidèle  une  seule  semaine».  Cette  doctrine,  telle  que  la  comprend  Westphal,  aboutit  à  des 
résultats  pratiques  dont  quelques-uns  sont  inacceptables  (par  exemple  l'édition  des  fugues  de 
J.-S.  Bach,  par  Melgunow,  élève  de  Westphal).  En  la  modifiant  sur  plusieurs  points,  je  l'ai 
exposée  dans  ma  Théorie  du  rythme  (Alph.  Picard,  1893,  1  vol.)  que  l'Institut  m'a  fait  l'honneur 
de  couronner. 
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chez  les  Grecs  ou  au  moyen  âge  :  il  apprit  ce  qu'il  ne  savait  pas  et  ce  qu'il  était 
indispensable  qu'il  sût.  II  lut,  pour  le  déchiffrement  de  la  notation,  le  traité 
d'Alypius  (dont  Montfaucon,  au  début  du  xvme  siècle,  avait  déjà  donné  l'essen- 
tiel dans  sa  Palœographia  grœca);  il  se  mit  surtout  à  l'école  de  M.  Gevaert,  —  qui 
devait  lui  donner  plus  tard  un  précieux  témoignage,  —  en  étudiant  son  Histoire 
de  la  musique  dans  l'antiquité.  Il  s'entoura  de  collaborateurs  d'élite  :  M.  Weil  pour 
la  détermination  du  texte  littéraire  et  de  son  rythme,  M  d'Eichthal  pour  la  tra- 
duction française,  M.  Fauré  pour  l'accompagnement.  Le  texte  définitif  de  ce 
morceau  a  été  donné  dans  la  seconde  édition  du  Bulletin  de  correspondance  hellé- 
nique (année  1895,  pi.  xxv  à  xxvn)  ",  l'arrangement  pour  l'usage  pratique  se 
trouve  chez  l'éditeur  Bornemann  (15,  rue  de  Tournon). 

Le  mérite  est  quelquefois  récompensé  ;  celui  de  M.  Th.  Reinach  le  fut  par  la 
découverte  d'un  second  hymne.  Dans  la  brochure  intitulée  le  second  Hymne 
delphique  à  Apollon,  transcription  pour  chant  et  piano,  M.  Reinach,  étudiant  cette 
nouvelle  pièce  écrite  selon  lui  sur  un  rythme  de  danse  (à  cinq  temps),  en  dégage 
quelques  caractères  généraux  de  l'art  grec,  et  essaie  de  se  représenter  l'exécution 
primitive  :  «  Une  cantilène  chantée  par  un  premier  groupe  d'artistes  qui  tantôt 
«  se  meuvent  en  cadence  autour  de  l'autel,  tantôt  se  tiennent  immobiles  auprès 
«  de  lui  ;  un  second  groupe  exécutant  une  danse,  une  sorte  de  ballet,  dont  les 
«  poses,  les  figures,  les  gestes,  expriment  les  épisodes  successifs  du  récit  épico- 
«  lyrique  ;  un  orchestre  de  flûtes  et  de  cithares  soulignant  le  rythme,  soutenant 
«  la  voix  des  chanteurs,  et,  dans  les  intervalles  de  reprises,  faisant  entendre  de 
«  petites  ritournelles.  Ajoutez  le  cadre  incomparable  que  l'art  et  la  nature 
«  avaient  fait  à  un  pareil  spectacle  :  le  temple  majestueux  de  Delphes,  la  foule 
«  curieuse  et  parée  qui  se  pressait  sur  les  gradins,  sous  les  portiques,  l'autel 
«  couronné  de  fleurs,  chargé  de  victimes  fumantes  et  voilé  d'un  tourbillon 
«  d'encens  ;  puis,  à  perte  de  vue,  des  «  trésors  )>,  des  édifices  de  tout  genre,  un 
«  peuple  de  statues  de  marbre  et  de  bronze,  enfin  la  falaise  rougie  par  le  soleil, 
«  d'oliviers  bleuissant  dans  le  lointain,  etc..  etc..  » 

Cet  hymne,  qui  fut  chanté  solennellement,  comme  le  premier,  par  Mlle  Lita  de 
Klint,  avec  un  harpiste  de  l'Opéra,  constitue  cependant  un  terrain  peu  sûr,  plein 
de  trous  et  d'abîmes,  pour  la  connaissance  de  la  musique  grecque.  Il  ne  ren- 
ferme à  peu  près  rien  d'essentiel  qui,  pour  un  musicien,  soit  objet  de  certitude, 
ou  satisfaisant.  L'art  de  la  conjecture  doit  y  remplacer  trop  souvent  l'art  musical. 
Dans  ses  Musici  scriptores  grœci,  Carolusjanus  en  donne  ainsi  le  début  : 

^^=§=S=SË1ËS=    etc. 


Voici  la  version  de  M.  Reinach,   pour  le  même  passage  : 


^ZM.-=ZW=.PZ 


Entre  les  deux  textes,  il  y  a  certainement  «  une  nuance  ».  Dans  la  version  de 
M.  Th.  Reinach,  il  y  a  une  soixantaine  de  notes  suppléées,  imaginées  pour 
combler  les  vides,  —  quelquefois  sept  notes  de  suite.  Peut-être  eût-il  été  plus 
prudent  de  renoncer  à  la  reconstitution  de  cet  hymne  en  vue  d'une  exécution 
publique,  et  de  marquer  la  pierre  où  quelques  fragments  sont  gravés,  d'une 
croix  de  désespérance. 

(A  suivre.)  Jules  Combarieu. 
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Musique  du  moyen  âge 

L'ŒUVRE  MÉLODIQUE  DES  TROUBADOURS 
ET  DES  TROUVÈRES. 

EXAMEN    CRITIQUE    DU    SYSTÈME    DE    M.    HUGO    KIEMANN. 

(Suite.) 

Les  numéros  vi,  vin,  x,  xi,  xiv,  xvn,  xxix,  xxxn,  xxxvn,  xliii  et  li 
de  l'Art  harmonique  de  De  Coussemaker  sont  écrits  en  premier  mode 
et  s'expliquent  parles  règles  que  nous  venons  de  poser  (i). 

Voici  quelques  exemples  prisdirectement  dans  le  manuscrit  de  Mont- 
pellier (2)  : 

M,  fol.  238  v». 


te+ 


:X 


: 


\H 


&%=?=F 


Merci,  de  qui  j'a-  tendoi-e  Secors   et  a- ï-      e 


rrfcc 


z£z=éz 


^=S=zm- 


l~tti±£Caïtm 


Merci,  de  qui     j'a-        ten-  dor-         e     Secors    et      a-     ï- 

M,  fol.  28  r° 


li^-L-4-iZ 


^ 


~x 


3=T 


A- 


Hé  !  berchier,  si  grant  envi-e  J'ai  de  toi 


IËHa=«liï; 


etc. 


Hé  !  ber-chier,  si 


grant  en-  vi-  e      J'ai   de    toi 


Nous  ne  quitterons  pas  le  premier  mode  sans  faire  une  remarque 
importante.  Nous  constaterons  l'existence  de  l'anacrouse,  et  du  rythme 
anacrousique  c'est-à-dire  d'un  premiermode  commençant  sur  l'élément 
bref,  dans  la  musique  mesurée  du  moyen  âge.  Il  importe  de  ne  point  con- 
fondre avec  le  second  mode  ce  premier  mode  anacrousique.  Celui-ci  est 

(1)  Ces  numéros,  ainsi  que  ceux  que  nous  citerons  plus  loin,  appartiennent  aux 
fascicules  préfranconiens  de  Montpellier  (II,  III,  IV,  V  et  VI).  Nous  laissons  de 
côté  les  pièces  provenant  des  fascicules  VII  et  VIII. 

(2)  Nous  prenons  nos  exemples  dans  le  recueil  de  motets  de  Montpellier,  parce 
que  la  nature  polyphonique  de  ces  pièces  donne  à  nos  transcriptions  un  caractère  de 
certitude  que  les  chansons  du  manuscrit  français  846  de  la  Bibliothèque  Nationale, 
par  exemple,  ne  leur  fourniraient  qu'à  un  moindre  degré. 
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attesté  dans  les  motets,    toutes  les  fois  que  le  ténor  commence  par  une 
pausa  brevis,  correspondant  à  l'élément  bref  initial  de  la  partie  de  dessus. 


M,  fol.  257  v. 


i£-'- 


:ï 


-h-, 


T+r^ 


-h-V-^- 


Je  gart  le  bois,  que  nus  n'en  port  Flourete  ne  ver-du-  re 


JZf_Pl 


3~L 


*-X 


etc. 


Ténor.  Et  coufttebor. 


I 


*=# 


-»-*- 


3E==q 


;:c: 


£=P= 


m=s=¥ 


Je     gart  le     bois,  que    nus    n'en  port  Flou-  re-  te    ne  ver-  du-  re 

1 — 1 


IêHII^É 


:Vf 


:pzp; 


ïr- 


Et  confitebor. 

Deuxième  mode.  —  Nous  savons  que  la  formule  du  deuxième  mode, 
brevis  et  longa,  soit  1   temps  -+-  2  temps,  peut  se  rendre  ainsi  : 

l    l    l 

4      #     G 

Disons  ici  que  nous  ne  suivrons  pas  l'interprétation  de  quelques  mu- 
sicologues allemands,  W.  Niemann  entre  autres  (1),  qui  transforment 
régulièrement  le  caractère  ïambique  de  ce  mode  en  un  trochée  ana- 
crousique  et  le  ramènent  ainsi  à  la  formule  du  premier  mode. 


1  1    =     l     I   1    1     II 

Outre  qu'aucun  passage  des  théoriciens  n'autorise  cette  interpré- 
tation, elle  a  le  défaut  de  confondre  Yéthos  de  deux  modes,  qui  ont 
leur  caractère  propre.  Le  premier  mode  avec  anacrouse  aurait  rendu 
inutile  le  second  mode,  si  tous  deux  avaient  eu  la  même  significa- 
tion. Enfin  les  relations  harmoniques  dans  les  motets  sont  en  contra- 
diction avec  une  semblable  lecture  du  second  mode  :  les  consonnances 
se  font  sur  le  temps  bref. 

Revenons  à  l'interprétation  des  ligatures.  Elle  est  la  même  qu'en 
premier  mode,  avec  cette  différence  que  l'ordre  des  éléments  est  ren- 
versé, que  l'élément  bref  est  le  premier  et  l'élément  long  le  second. 

On  pourra  appliquer  ce  système  d'interprétation  aux  numéros  vu, 
xii,  xxx,  xxxiii  et  l    de    l'Art    harmonique.    Si   De   Coussemaker   avait 

(1)  Niemann  (Walter).  —  Ueber  die  abweichende  Bedeiitung  der  Ligaturen  in  der 
Mensuraltheorie  der  Zeit  vor  Johannes  de  Garlandia,  Leipzig,  1902,  in-8°. 
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tenu  compte  des  remarques  que  nous  faisons  ici,  la  notation  du  motet 
xxxiii  lui  eût  semblé  moins  défectueuse  (  i  ).  Comme  plus  haut,  nous 
prenons  dans  le  manuscrit  de  Montpellier  quelques  exemples  nouveaux. 

M,  fol.  25  i  r°. 


St 


! 


4- 


ÏSE 


Gre-vé  m'ont  li  mal  d'amer  :  Miex  en  vau-drai 


lIp^g^EEÏl^lgE 


:=r 


&?=*= 


t —  : 


Gre-vé     m'ont  li    mal  d'a- 


mer :  Miex  en  vau-  "  drai 

M,  fol.  246  ^• 


gf^^-=^=V===^ 


PPÊ 


♦* —*—n-'i— 

Nus  ne  se  doit  repentir  D'amors  por  mal  qu'il  en  ait 


PS 


*=*=* 


4t 


~î=-? 


^ 


Sf 


E5HE 


Nus  ne      se      doit     re-  pen-         tir         D'a-mors       por  mal         qu'il   en       ait 

Nous  pourrions  prolonger  indéfiniment  ces  citations,  sans  que  les 
conclusions  qui  en  découlent  soient  en  rien  modifiées. 

Troisième  mode.  —  Nous  rappelons  que  la  formule  de  ce  mode  se 
compose  essentiellement  d'un  élément  long  de  trois  temps,  suivi  d'un 
élément  bref  d'un  temps  et  d'un  autre  élément  bref  de  deux  temps, 
soit 


1 


1 


b    s-     »    s 

Il         II 


Souvent  le  premier  élément  se  subdivise  en  une  brève  d'un  temps  et  une 
longue  de  deux  temps.  On  a  alors  : 


1 


"     1     ' 


6     »    s>    •    s 

4    I      I      1      I 


ce  qui  permet  à  l'Anonyme  VII  de  signaler  le  rapport  du  second  mode 
avec  le  troisième,  secundus    modus  convenienticim  habet  cum  tertio,  quia 
post  unam  longam  in  tertio  modo  sive  post  duas  brèves  potest  sequi  im- 
médiate una  brevis  et  altéra    longa  (2). 
Arrivons  à  l'analyse  de  cette  formule. 
Une  ligature  de  deux  notes 


2 


(1)  L'Art  harmonique,  p.  2  85. 

(2)  SS.  I,  p.  379. 
R.  M. 


27 
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occupant  la  place  du  premier  élément  se  traduira  par  une  brève  suivie 
d'une  longue  imparfaite  : 

4      J  "  J  '  V    V  V 
occupant  la  place  du  second  élément,  par  deux  semi-brèves, 


l      X  X   V  £j)   V   V    j 
occupant  la  place  du  troisième  élément,  par  deux  brèves, 


4    v  \*  r   v   J  J 


Une  ligature  de  trois  notes 


'& 


J  ,       /  ' ,       >♦  ,       N  ,        'sa 

occupant  la  place     du  premier    élément   se  traduira  par   trois  brèves 
égales  : 


6 


J  J  J    r  rr 


4 

ou  par  deux  semi-brèves  et  une  longue  de  deux  temps, 

4        ^-*    d  ' 

occupant  la  place  du  deuxième  élément,  ce  qui  est  plus  rare,  par  trois 
semi-brèves, 


-    v  \*  \*    m  r  r 

4  m  «   m 


occupant  la  place  du   troisième  élément,  par  deux  semi-brèves  et  une 
brève: 


^     r  v  v    v    M  J 

4  -- — ' 


Une  même  ligature  de  trois  notes  peut  également  grouper  la  valeur 
des  éléments  deux  et  trois,  soit  par  trois  brèves  égales, 


m    m    é 


soit  en  marquant  la  distinction  de  l'élément  deux  et   de  l'élément  trois 
par  deux  semi-brèves  suivies  d'une  brève  de  deux  temps. 

On  peut  vérifier  l'exactitude   de  ces   propositions  dans  les  pièces  de 
Montpellier  publiées   par  De  Coussemaker    aux   numéros    iv,  v,    xv, 
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xviii,   xxvi,   xliv,    xlvi  de   VArt   harmonique.    Nous   ajoutons,   pris   au 
hasard  dans  le  même  manuscrit,  l'exemple  suivant: 


M.  fol.   1  5 2  r°. 


î 


:1: 


X 


^-fi—  etc- 


Moût  m'abelist  l'amouros   pensement 


de? 


:q=q: 


-jàz 


Mi^J==tA_J_rJ    f— 


^3ï«iï= 


Moût  m'abe-  list  l'amou-  ros    pen-se-       ment 

Quatrième  mode.  —  II  est  formé  des  mêmes  éléments  que  le  précé- 
dent, seulement  la  seconde  partie  de  la  formule,  qui,  en  troisième  mode, 
comprend  les  éléments  2  et  3t  se  trouve  placée  avant  l'élément  1  dans  le 
quatrième  mode,  qui  se  présente  dès  lors  ainsi  : 


1 


1 


l  I   I   I 


La  décomposition  de  chacun  des  éléments  de  la  formule  se  fait 
comme  en  troisième  mode.  Nous  n'avons  donc  point  à  y  revenir.  Nous 
ajouterons  seulement  que  ce  mode  est,  par  rapport  au  troisième,  dont 
il  est  le  renversement,  d'un  emploi  plus  rare  que  le  second  mode  par 
rapport  au  premier. 

Il  n'y  en  a  pas  d'exemples  dans  VArt  harmonique,  mais  un  minus- 
cule motet  du  manuscrit  de  Montpellier  en  donnera  une  idée  : 

M,  fol.  268  V. 


3=ï=X 


-X=*Â 


f- 


^ \-^=& 


r 

Endurez,  endurez  les  dous  maux  d'a-mer  :  Plus  jo-net-te  de  vous  les  endure. 


* 


t3±J=£3=vî 


■A-V- 

Ténor.  Alleluya. 


Â-X 


Â=H=î=t 


$i 


En-du-rez,    en-du-rez    les  dous  maux   d'à-         mer:         Plus  jo-net-      te  de     vous 

'-3--' 


ZJ±=jd2 


T^ 


s 


les    en-du-         re. 
1 1 


-*pnr-&- 


Les  deux  pièces  Devers  Chastelvilain  et  La  procession  au  bon  abbé 


352  MUSIQUE    DU    MOYEN    AGE.    —    L  OEUVRE    MÉLODIQUE    DES    TROUBADOURS 

Poinçon  du  manuscrit  français  846  de  la  Bibliothèque  Nationale 
sont  d'excellents  et  rares  exemples  de  ce  mode  dans  la  chanson  mono- 
dique. 

Cinquième  mode.  —  Uniquement  composé  de  longues,  ce  mode  con- 
vient mal  à  l'expression  mélodique  dans  une  pièce  entière  et  sert  à  peu 
près  uniquement  aux  ténors  de  motets.  Toutefois,  on  le  rencontre 
mélangé  à  d'autres,  particulièrement  dans  le  troisième  mode. 

Sixième  mode.  —  Ce  mode  est  fait  d'une  suite  de  brèves,  quelquefois 
résolues  en  deuxou  trois  semi-brèves.  On  le  trouve  principalement  dans 
les  parties  de  triplum  des  motets.  Il  est  assez  facilement  reconnaissable 
dans  la  notation  mesurée  des  chansons  à  ligatures  développées,  telles 
qu'il  s'en  rencontre  dans  certaines  pièces  des  chansonniers  provençaux. 


Nous  avons  démontré  tout  d'abord  que  les  compositions  tant  mélo- 
diques que  polyphoniques  des  poètes  lyriques  du  moyen  âge  appar- 
tiennent à  la  musique  mesurée,  encore  que  les  signes  extérieurs  de 
rythme  et  de  mesure  n'apparaissent  point  dans  la  notation. 

Nous  avons  ensuite  exposé  d'une  façon  toute  théorique  les  principes 
qui  doivent,  selon  nous,  régler  l'interprétation  de  ces  pièces,  et  nous 
avons  reconnu  dès  l'époque  la  plus  ancienne  de  Yars  mensiirabilis  la 
prédominance  de  l'influence  modale. 

Nous  devons  nous  demander  maintenant  comment  l'application  de 
ces  principes  peut  se  faire  aux  textes  infiniment  nombreux  que  les  ma- 
nuscrits chansonniers  nous  ont  conservés,  et  qui  constituent  l'héritage 
mélodique  du  douzième  siècle  à  son  déclin  et  de  tout  le  siècle  suivant. 
Aussi,  nous  allons  poursuivre  ces  essais  sur  quelques  pièces  prises  au 
hasard  dans  le  vaste  répertoire  des  troubadours  et  des  trouvères,  et, 
pensons-nous,  leur  rendre  du  même  coup,  avec  une  quasi  certitude, 
l'allure  rythmique  qu'elles  possédaient  quand,  avant  d'être  figées  et 
mortes  dans  les  folios  des  manuscrits,  elles  vivaient,  fleurs  nouvelle- 
ment écloses,  au  beau  temps  de  la  jonglerie  (1). 

(1)  On  remarquera  qu'entre  l'interprétation  que  nous  proposons  aujourd'hui  et  les 
transcriptions  que  nous  avons  données  dans  Les  plus  anciens  monuments  de  la  mu- 
sique française,  il  y  a  d'assez  notables  différences.  Nous  avons  toujours  été  un  par- 
tisan convaincu,  Riemann  dit  même  fanatique,  ein  fanatischer  Vertreter,  de  l'inter- 
prétation mesurée.  Un  examen  comparatif  du  manuscrit  de  Montpellier  et  des  an- 
ciens chansonniers  nous  a  attaché  davantage  encore  à  cette  opinion  :  seulement 
aujourd'hui  nous  concevons  un  peu  différemment  l'application  du  rythme  ternaire, 
et  nous  sommes  le  premier  à  faire  la  critique  de  nos  précédentes  transcriptions. 
Nous  croyons  avoir  réussi  à  fixer  le  principe  :  sans  doute  l'application  aux  textes 
est-elle  encore  susceptible  de  perfectionnements. 
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1 


Anonyme, 


h r 


ROMANCE    (i) 

Bibl.  de  l'Arsenal,  ms.  5198,  p.  3i<j. 

■*    *     T-w-r-rr-  -  .  \ï 


^=4=^=^"""~^=|=^s=<: 


Vo-lez  vos  que  je  vos  chant  Un  son  d'amour  a- venant  ?  Vilains  nel  fist  mi-e,  Ainz  le  fist 


f'\    n 

*    ■             1 

i-b 

* 

,      « 

■                  •      ■ 

*— 

* 

«          '    n 

S     _  .  î 

un  chevalier  Soz  l'onbre  d'un  o-livier  Entre  les  bras   s'amie. 


<?=^ï 


fcS^ 


^-=^1 


-P — *— E=z;bzd— b 


^^EJÊÊ^^^iÈE^^^EgiE^Hg^iEi^^EËl 


Vo-lez  vos  qui  je   vos  chant    Un  son  d'amour  a-       ve-nant?  Vilains  nel  fist  mi- 


I 


e,  Ainz  le    fist  un  cheva-  lier    Soz  l'onbre  d'un  o-  li-vier  En-  tre  les  bras   s'a-mi-e. 


Anonyme. 


II 

PASTOURELLE     (2) 

Bibl.  de  l'Arsenal,  ms.  5198,  p.  348. 


* * — m t "    *     ■ 

Avant  hier  en  un  vert  pré,  Tout  a   un  serain,n-  dames  de  grant  biauté   Trouvai  main 


Irr 


t= 


■   n      « * 


-     T*  «  -.-« — a P« ;-* « — * 


a  main  Desouz  une  vert  coudrete.  L'une  estoit  si    jo-li-e-te,  Si  chantoit  ensi:  «J'ai  au  cuer 


4  a  ..-,,,-.-, 

jo-li      Amors,  qui  qierent  ami  Qui  me  font  chanter.    Jolif  cuer  ne  doit  penser  Qu'a  bone 


— «        1s  . — *- 


a-mor  demander.  » 


Z3=T 


^ 


rj± 


g^% 


^=2 


zj=g: 


» ^~ 


Avant  hier  en     un  vert  pré,  Tout  a     un  se-rain,  Deus  dames  de    grant  biau-  te 

(1)  On  trouvera    dans    K.  Bartsch,   Altfran^ôsische  Romançen    und   Pastourelle»,   p.    23 
(Leipzig,  1870),  la  suite  du  texte  littéraire. 

(2)  Texte  littéraire  dans  Bartsch,  ouvr.  cité,  p.  49. 
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_^, h; 1  i , 

IlllÉII 


j=£Ég^ 


Trouvai    main       a    main     Desouz  u- ne  vert  coudre-te.  L'une  es-toit  si   jo-      li-     e-  te 


=)=q=^=^=i 


Si  chan-toit  en-    si  :  «  J'ai  au  cuer  jo-     li  Amors,  qui  qie-  rent  a-  mi      Qui  me 


ii|iiï1iiïlÊl^ii]iii^:|| 


q=S: 


"d " 


font  chanter.        Jo-  lif  cuer  ne  doitpen-ser    Qu'a  bone     a-mor  de-        man-der.  » 


III 

CHANSON    (i 


Colin  Muset. 


Bibl.  de  l'Arsenal,  ms    59  8,  p.  236. 


£-"-« — « «— i-«-r-rnr 


-s—-M— « — *-«- 


• «      » 


Sire  cuens, l'ai  vi  e-lé    Devant  vous,  en  vostre  ostel,  Si  ne  m'avezriensdoné    Ne  mes  ga- 


£ — —s 


»  '  * «     ■ 


a=* 


r- 


~i 


|ges  aquité:  C'est  vi-laui-e  !  Foi  que  doi  sainte  Maii-e,     Ensi  ne   vous  sieuvié  mi-e  :  M  au- 


Ë*      m        m 

• 

•   •    ■               1 

S-            * 

,     «     *  '■   „ 

« 

T"    ■ 

1      *  »  «   1 

mosniere  est  mal  garni-e      Et  ma  bourse  mal  farsi-e. 


zéz=rrz3tz:t±:=zrz±: 


^j^^[ig^i^=^g^E^fEJr^^^j: 


Si- re  cuens,  j'ai  vi-  e-  lé      Devant  vous,  en  vostre  os-     tel,      Si  ne  m'avez  riens  do 

=3 fcr- 


g=pg^^g^i^=pi]^^N^^^^g=î^l 


q=z 


:g=«r= 


né  Ne  mes    ga-ges    a-  qui-     té  :      C'est      vi-  la-      ni         e  !        Foi  que   doi    sain- 


>iiii3Êliillii^3 


Jz==rz:JrL-     I  ~ 


t 


£E 


te   Ma-     ri-  e,  En-  si    ne  vous  sieuvré  mi-e  :  M'aumosniere  esi  mal  gar-  ni-  e    Et   ma 


£=£: 


SE^§=^3 


bourse     mal  far-  si-  e. 


1)  Texte  littéraire  dans  Bédier,  De  Nicolao  Museto,  p.  i3o,  Paris,  1893. 
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IV 


CHANSON   I 


Blondel  de  Nesle. 


Bibl.  Nat.,  ms.  fianç.  844,  fol.  1 3g  v« 


f- 

i 

-« — 

n 

— •- 

* 

— * — 

4- 

n 

F- 

■ 

■-V-    4 

• 

— *- 

• 

-«-1    J 

« 

*  r"  ■    1 

n 

M 

es  cuers 

me 

fait 

con- 

mencier, 

Quant 

je 

de- 

L1S- 

se  fe-nir,  P 

our 

ma 

grant 

do 

eur 

non- 

cier 

5^ 

« 

-*- 

\ 

% 

-4= 

« 
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Ce-li,qui  me  fait  languir. Maiz  aine  ne  sot  mon  de-sir,  Si  ne  m'en  doi  merveille-,  Se  j'en 
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ai  angoisse  et    1-      re. 
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Mes  cuers  méfait  con-mericier,  Quant  je      de-    vis-  se  fe-      nir,     Pourraa  grantdo- 
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leurnon-cier       Ce- li,     qui  me  fait  lan-    guir.     Maiz  aine  ne  sot  mon  de-     sir, 
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Si   ne  m'en   doi    mer-veil-ler,        Se  j'en    ai    an-goisse  et     i-  re. 
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RONDEAU    LATIN  (2) 


Philippe  de  Grève  (?)  Florence,  Bibl.  Laurenz.,  Plut.  XXIX,  1,  fol.  4*53. 
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De  pâtre  prin-ci-pi-o,  Gaude-amus,  e-y-a  !  Fi  li-us  princi-pium,  Cum  glo-ri-a.       Novum 
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pascha  Prédicat  Ecclesi-a,     Gaude-amus,  e-y-a  ! 


(1)  Texte  littéraire  dans  L.  Wiese,  Die  Lieder  des  Blondel  de  Nesle,  p.  1  56,  Dresde,  1904. 

(2)  Texte  littéraire  dans  Dreves,  Analecla  hymnica,  t.  XXI,  Cantiones  et  Muteti,  p.  37, 
Leipzig,  1895.  -  11  nous  a  semblé  intéressant  d'essayer  l'application  de  notre  principe  de 
transcription  sur  une  pièce  prise  en  dehors  des  chansonnie  s  français,  mais  apparterant 
croyons-nous,  à  la  même  tradition  musicale. 
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ci-      pi-um,  Cum  glo-    ri-  a.  Novum  pascha  Pre-  di-cat  Ec-  cle-  si-  a, 
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Gau-de-    a-mus,e-         y-    a 


VI 

jeu  parti   (i) 


Le  Roi  dé  Navarre. 
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Bibl.  Nat.,  ms.  fr.  845,  fol.  9. 
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Robert,  ve-ez  de  Perron  Comme  il    a    le  cuer  félon,  Qui  a  un  si  loig-taing  baron  Veut  sa 
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fil-le  mari-er,  Qui  a  si  clere  façon  Que  l'en  si  porroit  mirer, 
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Robert,  ve-ez        de  Per-ron        Gomme  il      a    le     cuer  fe-  Ion,  Qui    a     un 
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loig-taing  ba-ron  Veut  sa     fil-    le   ma-  ri-     er,  Qui  a      si    cle-   re  fa-   çon 


Que  l'en     si    por-      roit  mi-    rer. 


VII 


LAI      2, 


Colin  Muset. 
■+    m  «    *-pr 


Bibl   Nat.,  ms.  fr.  845,  fol.  161, 
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En  ceste  no-te  dirai  D'une  amorete  que  j'ai,  Et  por  li  m'envoiserai    Et  biaus   et   jo-ians 

(1)  Texte  littéraire  dans  K.  Bartsch,  Chresiomathie  de  l'ancien  français,  p.  249(1866). 

(2)  La  dernière  édition  de  cette  pièce  a  été  donnée  par  Jeanroy,  Brandin  et  Aubry,  Lais  et 
descorts  français  du  XIJIa  siècle,  p.  8,  Paris,   190 1. 
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serai:  L'en  doit  bien  por  li  chanter    Et  renvoisier  et  jo-er,   Et  son  cors  tenir  plus  gai, 
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Et  de  robes    acesmer   Etchapiaude  flour  porter    Au-si  corne  el  mois  de  mai. 
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En  ces-  te  no-    te      di-  rai  D'une  a-    mo-  re-  te     que    )'ai,  Et  por    li  m'en- 
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se-  rai        .    Et  biaus  et        jo-ians  se-      rai  :      L'en  doit  bien  por     li  chanter 
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Et  ren-   voi-sier    et       jo-   er,  Et  son   cors    te-  nir  plus  gai,  Et   de       ro-  bes 
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ces-mer  Etchapiaude      flour  por- ter  Au-si    corne  el     mois  de     mai. 


Gace  Brûlé. 


VIII  , 

CHANSON    COURTOISE  (i) 

Bibl.  Nat.,  nouv.  acq.  fr.  io5o,  fol.  52  v°. 
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[De]  bone  amor  fet]  de  loial  a-mi-  e  Mevientsouvent  pitiez  et  remenbrance;   Si  que  ja 
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mes  a  nul  jor  de  ma  vi-  e  N'oubli-e-rai  son  vis  ne  sa  semblance  ;  Por  ce,  s'amors  ne  me  vuel- 
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lent  souffrir,  Que  je  dou  tout  ne  face  son  plai-sir    Ne  des  autres  ne  vueilmais  consentir 
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Que  de  la  moie  ai-e  bone  espérance. 
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[De]  bone  a- mor  [et]  de   lo-  ial  a-     mi-        e         Me  vient  souvent  pi-tiez     et      remen- 

(1)  Texte  littéraire  dans  l'édition  des  Chansons  de  Gace  Bridé,  p.  16,  par  Gédéon  Huet, 
Paris,  1902. 
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îe     sa  semblan-ce  ;  Por  ce, s'a-mors  ne  me  vuellent  souf- frir,  Que  je   dou 


tout   ne  fa-  ce    son    plai-        sir,  Ne   des    au-  très      ne    vueil  mais  con-sen- 
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tir  Que  de    la  moie     ai-      e     bone  es-   pe-      ran-ce. 


IX 


Le  Roi  de  Navarre. 


JEU-PARTI (i) 

Bibl.  Nat.,  nouv.  acq.  fr.  io5o,  fol.  '5g. 
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Par  Dieu,  sire  de 

Champaigne  et  de  Brie,     Je  me 
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sui  moût  d'une  rien  merveilliés  Que  je 
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vos  le  laissiez,  Estez  revient  et  la  saison  flo-ri-e  Que  touz  li  mons  doit  estre  baus  et  liez 
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Et  sachiez  que  mains  en  vaudri-és  S'amors  s'estoit  si  tost  de  vos  par-ti-  e. 
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Par  Dieu,  si-      re   de  Champaigne  et    de        Bri-    e,  Je  me  sui  moût  d'u-ne 
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rien  mer-veil-liés  Que   je    voi   bien  que   vos    ne    chan- tés     mi-e:  Ainz  es-tes 
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pou   jo-  lis      et       ren-  voi- siés.  Car  me    di-    tes  por-quoi     vos    le    lais-siez, 

(1)  Le  texte  littéraire  de  ce  jeu-parti  a  été  publié  par  Tarbé,   Chansons  de  Thibault  IV, 
p.  94  (1 85 1). 
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liez  Et    sa-chi-  ez  que  mains  en  vau-  dri-    es  S'a-mors  s'es-    toit     si  tost 


de      vos  par-    ti-  e. 


Anonyme. 
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PASTOURELLE   (i) 

Bbl.  de  l'Arsenal,  ms.  5198,  p.  ^Sj. 
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dementoit    d'a-mors:  «  Dex  !  quant  vendra  mon  ami  douz?»  Merci,    merci,    douce  Marote, 
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N'oci-ez  pas  vostre  ami  douz. 
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A     lafon-te-     ne-  le,        Qui  sourt  soz  la     rai-me,       Trouvai  pas- to-     re-   le 
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Qui  n'ert  pas  vi-    lai-  ne,  Ou      el    se    demen-  toit  d'a-mors  :  «  Dex  !  quant  vendra    mon 
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a-  mi  douz?»  Mer-    ci,  mer-ci,  dou-    ce  Ma-ro-  te,  N'o-    ci-  ez  pas  vostre  a-mi  douz. 


XI 


VADURIE     2, 


Moniot  de  Paris. 


Paris,  Bibl.  de  l'Arsenal,  rrs.  5 198,  page  191. 
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Lonctensai  mon  tens  u-sé  Etafoli-e  musé,  Quant  ce-le  m'a  refusé,  Que  j'ai  tant  ame-e. 

(1)  Texte  littéraire  dans  Barisch,  Altfr.  Rom.  und  Past.,  p.   188. 

(2)  Le  texte  littéraire  de  cette  pièce  n'a  pas  été  publié.  Le  ne  mode,  dans  lequel  nous  lisons 
cette  mélodie,  est  attesé  par   la  leçon  du  ms.  franc.  846  de  la  Bibliothèque  Nationale. 
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Bien  cuidai  s'amor  a'oir  Par  folie  ou  par  savoir, 

Mes  el  dit  pour  nul  avoir  N'iert  de  moi 
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prive-e.     Vadu,  vadu,   vadu,  \a,   Be:e,   je  vos  aim  pieça  ;  Vostre  amor  m'a-fo-l.-ra,    S'el 
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Lonc  tens  ai  mon  tens  u-    se        Et    a    fa-  li-      e    mu-sé,  Quant  ce- le  m'a     re-  fu-  se, 
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Que  j'ai  tant  a-     me-  e. 


Bien  cuidai  s'a-  mor  a- voir      Par  fo- lie  ou     par   sa-voir, 
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Mésel  dit  pour  nul    a- voir  N'iert  de    moi  pri-   ve-   e. 
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îe- le,  je  vos  aim  pie-  ça  ;  Vostre  amor  m'a-   fo-  le-  ra,     S'el  ne  m'est  do-  ne-  e. 

(A  suivre.)  Pierre  Aubry. 


Un  nouvel  instrument  :  la  Harpe-Luth. 

Nous  donnons  ci-dessous  la  note  que  M.  Gustave  Lyon,  le  distingué  directeur  de  la  maison 
Pleyel,  a  bien  voulu  nous  envoyer,  sur  notre  demande,  et  qui  n'avait  pu  trouver  place  dans 
notre  dernier  numéro. 

Les  musicologues  historiens  des  frères  Bach,  et  en  particulier  de  Jean-Sébas- 
tien Bach,  ont  tous,  selon  leur  idéal  et  leurs  aspirations  d'art,  cherché  à  établir 
en  dogme  la  façon  dont  on  devait  comprendre  de  nos  jours  la  composition  de 
l'orchestre  pour  jouer  ces  œuvres  du  xvme  siècle.  Certaines  sociétés  de  concerts 
anciens  ont  reconstitué  les  instruments  anciens,  mais  les  ont  accordés  au  diapa- 
son moderne  ;  d'autres  ont  repris  de  vrais  instruments  anciens  qu'ils  n'ont  mal- 
heureusement pas  voulu  maintenir  au  diapason  ancien. 

Aucune  des  sociétés  qui  se  sont  donné  pour  mission  de  faire  connaître  les 
oeuvres  de  Bach  ne  s'est  décidée  à  reprendre  le  diapason  d'autrefois  et  par  suite, 
toutes  les  auditions  ont  été  exécutées  avec  le  diapason  normal  actuel  {la  de  870 
vibrations  par  seconde). 

Or  les  clavecins  que  j'ai  étudiés  et  construits  en  1889  étaient  capables  de  sup- 
porter l'un  ou  l'autre  diapason  ancien  de  810  vibrations,  correspondant  à  un  la 
légèrement  au-dessous  du  la  bémol  actuel,  soit  au  la  du  diapason  normal. 

Il  est  probable  que  Bach  aurait,  malgré  les  progrès  sérieux  que  je  crois  avoir 
apportés  à  la  construction  et  à  la  sonorité  des  clavecins  modernes,  regretté 
l'espèce  de  sécheresse  des  sonorités  produites  par  le  contact,  sur  des  cordes  métal- 
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liques,  de  sautereaux  dont  les  doigts  de  cuir  ne  peuvent  dépasser  4  ou  5    milli- 
mètres de  large. 

Le  timbre  ainsi  obtenu  est  forcément  maigre,  d'après  la  loi  connue  d'acous- 
tique que  «  la  sonorité  a  la  forme  de  l'ébranlement  qui  est  provoqué  dans  le 
corps  vibrant  ;  plus  l'ébranlement  est  anguleux  (ce  qui  arrive  lorsque  le  média- 
tor  employé  est  peu  large)    plus  le  son  est  anguleux,  maigre  ou  pointu  ». 

Sans  se  rendre  compte  de  la  raison  de  ces  sonorités  qui  ne  le  satisfaisaient 
pas  complètement,  Bach 
désirait  avoir  un  instru- 
ment capable  de  lui  donner 
d'autres  impressions  sono- 
res. 

M.  A.  Schweitzer  précise 
fort  bien  ce  point  dans  les 
lignes  suivantes  (page  153 
de  son  livre  /.-S.  Bach,  le 
musicien-poète)  : 

«  La  question  du  perfec- 
tionnement du  clavecin  le 
préoccupa  de  tout  temps.  Il 
vit  bien  les  commencements 
du  piano  moderne,  car,  dès 
1 740,  Gottfried  Silbermann 
construisait  des  Hammer- 
cirviere  (clavecins  à  mar- 
teaux). Frédéric  le  Grand 
avait  toute  une  collection 
de  Fortepianos  sortant  de 
sa  fabrique.  Mais,  tout  en 
encourageant  Silbermann 
à  poursuivre  ses  essais, 
Bach  ne  se  déclarait  satis- 
fait ni  du  mécanisme'  ni  du 
son  du  nouvel  instrument. 
Il  rêvait  un  instrument  à 
sonorité  aussi  souple,  aussi 
flexible  que  possible,  et  se 
fit,  en  1740,  construire  par 
le  facteur  d'orgue  Zacha- 
nas  Hilldebrand  un  clavecin-luth  qui  devait  remplir  ces  conditions. 

«  Pour  prolonger  le  son,  il  avait  imaginé  deux  rangs  de  cordes  à  boyau  et, 
déplus,  un  rang  de  cordes  métalliques  en  octave.  De  cette  façon,  il  avait 
deux  sonorités  à  sa  disposition.  En  appuyant  la  sourdineen  feutre  contre  les 
cordes  métalliques,  on  obtenait  une  sorte  de  luth  en  plus  fort  ;  sans  la  sourdine, 
un  instrutrumentà"son  grave.  » 

Et  M.  Schweitzer  termine  en  disant  que  «  l'essai  ne  satisfit  point  Bach  ;  il  dut 
continuer  à  se  servir  du  Clavicord  simple  ». 

Les  raisons  que  j'ai  indiquées   de  la  sonorité   courte  en  même  temps    que 
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sèche  du    clavecin  subsistaient  en  effet  complètement  avec  le  palliatif  essayé. 

M.  Schweitzer  ajoute,  en  parlant  de  ce  clavicord  :  «  Forkel  raconte  que  mal- 
gré l'exiguïté  du  son,  il  le  préférait  à  tous  les  autres  genres  de  clavecins,  parce 
qu'il  lui  permettait  mieux  que  tout  autre  de  nuancer  à  sa  guise.  C'était  lui  même 
qui  accordait  ses  instruments,  et  avec  tant  d'habileté  qu'il  ne  lui  fallait  jamais 
plus  d'un  quart  d'heure.  » 

C'est  en  réfléchissant  à  ce  que  pouvait  ainsi  désirer  Bach  que  l'idée  m'est 
venue  de. substituer  au  doigt  du  sautereau,  constitué  par  du  cuir  ou  du  buffle,  le 
doigt  humain  qui,  en  présentant  une  large  partie  charnue  pour  l'attaque,  devait 
produire  la  sonorité  tant  désirée  par  Bach.  Il  suffisait  de  concevoir  un  instru- 
ment basé  sur  les  principes  delà  harpe  chromatique  et  pouvant  être  attaqué  par 
le  doigt  pour  réaliser  un  véritable  luth  chromatique  en  forme  de  harpe,  qui, 
muni  de  cordes  métalliques  sur  une  table  de  résonance  spécialement  étudiée, 
devait,  sous  l'action  de  doigts  intelligents  commandés  par  un  cerveau  musical, 
donner  toute  la  gamme  des  sonorités  répondant,  selon  moi  du  moins,  aux  desi- 
derata du  grand  Bach  ;  et  c'est  ainsi  que  la  harpe-luth  est  née. 

Les  calculs  qui  m'ont  permis  de  l'établir  ont  été  démontrés  exacts  du  premier 
coup,  puisque  cette  harpe-luth  venait  d'être  terminée  seulement  depuis  quatre 
jours  lorsque  Mlle  Renée  Lénars,  premier  prix  du  Conservatoire  de  Paris,  de  la 
classe  de  harpe  chromatique,  le  fit  entendre,  sous  la  présidence  du  maître 
Saint-Saëns,  aux  compositeurs  et  artistes  russes  que  l'illustre  membre  de  l'Ins- 
titut avait  conviés  à  une  réception  intime  à  la  salle  Pleyel.  —  Gustave  Lyon. 

Tous  les  musiciens  compositeurs  ou  exécutants  qui  ont  entendu  ce  nouvel  ins- 
trument, manié  à  la  perfection  par  cette  remarquable  artiste,  ont  bien  voulu 
déclarer  que  la  sonorité  en  était  exquise,  particulièrement  belle  et  satisfaisante 
pour  les  œuvres  que  MUe  Lénars  a  exécutées  sur  cette  harpe-luth. 

Beaucoup  d'entre  eux  ont  émis  leur  intention  d'écrire  dans  la  forme  ancienne 
des  motets  ou  autres  compositions  pour  être  interprétées  sur  cet  instrument,  et 
je  suis  certain  qu'une  série  d  œuvres  anciennes  écrites  pour  clavecin  et  instru- 
ments à  cordes,  ou  pour  deux  clavecins,  offriront,  grâce  à  cet  instrument  nouveau, 
des  sonorités  inconnues,  doublant  le  charme  que  cesœuvres  ont  présenté  jusqu'ici 
au  point  de  vue  musical.  —  S 
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Actes  officiels  et  Informations. 

—  Par  arrêtés  ministériels,  M.  Rousselle,  chef  de  musique  au  4e  régiment  de 
génie  à  Grenoble,  a  été  nommé  directeur  de  l'Ecole  nationale  de  musique  de 
Valenciennes,  en  remplacement  de  M.  Dennery,  quia  résilié  ses  fonctions  en 
raison  de  son  grand  âge. 

—  Une  somme  de  1.800  francs  a  été  accordée,  à  titre  d'encouragement,  aux 
concerts  populaires  dits  «  de  l'Art  pour  tous*»,  à  Paris. 

—  Une  allocation  de  3.000  francs  est  accordée  aux  concerts  populaires  d'An- 
gers et  une  somme  de  5 .  000  francs  aux  concerts  classiques  de  Marseille. 

—  Une  somme  de  500  francs  est  accordée  à  la  Société  des  compositeurs  de 
musique. 

Conservatoire  national.  —  Un  emploi  de  professeur  de  solfège,  élèves- 
femmes  (3e  catégorie),  est  vacant  au  Conservatoire  national  de  musique  et  de 
déclamation  par  suite  du  décès  de  M.  Mangin.  Les  candidats  à  cet  emploi  doi- 
vent se  faire  inscrire  au  secrétariat  du  Conservatoire  national  pendant  un  délai 
de  vingt  jours  à  partir  du  16  juin  1907.  Passé  ce  délai,  aucune  inscription  ne  sera 
admise. 


Le  baromètre  musical  :  I.  —  Opéra. 
Recettes  détaillées  du  20  mai  igoy  au   1  g  juin   igoy. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

20 

mai 

Samson  et  Dalila.  —  Le  Fils  de 

Saint-Saëns.    C.   Er- 

V Etoile: 

langer. 

20.659  41 

22 

— 

Tannhduser. 

R.  Wagner. 

22.299  76 

24 

— 

La  Catalane. 

Fernand  Le  Borne. 

II. QUI     34 

l5 

— 

Tannhduser. 

R.  Wagner. 

17.781      » 

27 

— 

La  Catalane. 

Fernand  Le  Borne. 

'■2.722  91 

29 

— 

Faust. 

Gounod. 

22.369  26 

3i 

— 

Ariane. 

Massenet. 

iq.034  41 

Ier 

juin 

La  Catalane. 

Fernand  Le  Borne. 

8.800  5o 

2 

— 

La  Walkyrie. 

R.  Wagner. 

12.918     » 

3 

— 

Faust. 

Gounod. 

20.3&2    41 

5 

— 

La  Catalane. 

Fernand  Le  Borne. 

I4.677    76 

7 

— 

Ariane. 

Massenet. 

17.949    34 

9 

— 

Faust. 

Gounod. 

11.295        » 

10 

— 

Ariane. 

Massenet. 

l6. OI  l     41 

12 

— 

Samson  tt  Dalila.  —    La  Ma- 

ladetta. 

Saint-Saëns.  Vidal. 

20.034    76 

14 

— 

Sigurd. 

Reyer. 

I7;577    91 

16 

— 

La  Catalane. 

Fernand  Le  Borne. 

Représ. gratuite 

l7 

— 

Thaïs. 

Massenet. 

22.3  1241 

'9 

— 

Samson   et  Dalila.  —  La  Ma- 

ladetta. 

Saint-Saëns.  Vidal. 

17.961   76 
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II.  —  Opéra-Comique. 
Recettes  détaillées  du  20  mai  igoj  au  ig  juin   igoj. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

20 

mai 

Mireille. 

Gounod. 

4.6o3 

5o 

2  1 

— 

Werther. 

Massenet. 

8.732 

5o 

22 

— 

Pelléas  et  Mélisande. 

Debussy. 

7. 1 3 1 

» 

23 

— 

Ariane  et  Barbe-Bleue. 

P.  Dukas. 

9.203 

33 

24 

— 

Aphrodite . 

C.  Erlanger. 

7.5o5 

» 

25 

— 

Ariane  et  Barbe-Bleue'. 

P    Dukas. 

9.332 

83 

26 

—  matin. 

Les    Noces     de     Jeannette.    — 

Werther. 

V.  Massé.  Massenet. 

4.948 

» 

26 

—   soirée 

Carmen. 

Bizet. 

5.226 

5o 

27 

— 

La   Vie  de  Bohème. 

Puccini. 

4.598 

5o 

28 

— 

La  Traviata. 

Verdi 

5.176 

» 

29 

— 

Ariane  et  Barbe-Bleue. 

P.  Dukas. 

7.486 

» 

3o 

^— 

Pelléas  et  Mélisande. 

Debussy. 

8.570 

» 

3i 

— 

Manon. 

Massenet. 

8.988 

5o 

ier 

juin 

Pelléas  et.  Mélisande. 

Debussv. 

8-979 

83 

2 

—  matin. 

Ariane  et  Barbe- Bleue. 

P.  Dukas. 

6.5o6 

5o 

2 

—  soirée 

Werther.   —   Les    Rende^-vcus 

Bourgeois. 

Massenet.  Nicolo. 

5.997 

5o 

3 

— 

Lakmé. 

L.  Delibes. 

4.608 

5o 

4 

— 

Aphrodite. 

G.  Erlanger. 

7.462 

5o 

5 

— 

Fortunio. 

A.  Messager. 

1.578 

5o 

6 

- — 

Fortunio. 

A.  Messager. 

9.32.3 

33 

7 

— 

Ariane  et  Barbe-Bleue. 

P.  Dukas. 

7.896 

5o 

8 

— 

Fortunio. 

A.  Messager. 

9.719 

83 

9 

—  matin. 

Pelléas  et  Mélisande. 

Debussy. 

6.723 

5o 

9 

—  soirée 

Carmen. 

Bizet. 

7.095 

5o 

10 

— 

Mignon. 

A.  Thomas. 

4.610 

» 

1 1 

— 

Fortunio. 

A.  Messager. 

5.8  54 

5o 

12 

— 

Louise. 

G.  Charpentier. 

9.646 

» 

i3 

— 

Fortunio. 

A.  Messager. 

Q.6  1  0 

5o 

l4 

— 

Ariane  et  Barbe-Bleue. 

P.  Dukas. 

6. 181 

5o 

5 

'■ — 

Fortunio. 

A.  Messager. 

9.356 

48 

16 

—  matin. 

Carmen. 

Bizet. 

4-599 

» 

16 

—    soirée 

Aphrodite. 

G.   Erlanger. 

6.685 

» 

17 

— 

Fortunio. 

A.  Messager. 

8.271 

5o 

18 

— 

Werther. 

Massenet. 

7.360 

5o 

'9 

" 

Fortunio. 

A.  Messager. 

8.23o 

5o 

Le  Gérant  :  A.   Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 


LÀ 

REVUE     MUSICALE 

(Honorée  d'une  souscription  du  Ministère  de  l'Instruction  publique.) 


N°  14  (septième  année  15  Juillet  1907 


AU  CONSERVATOIRE 

I.  —  La  musique  de  chambre  au  Conservatoire  de  Musique. 

A  l'occasion  de  la  fin  de  l'année  scolaire,  le  Directeur  du  Conservatoire  a  fait 
passer  aux  élèves  de  la  classe  d'ensemble  un  examen  qui  a  permis  de  constater 
les  progrès  réalisés  dans  cette  branche  de  l'enseignement.  Cette  classe,  dont  le 
professeur  est  M.  Charles  Lefebvre,  est  composée  de  tous  les  élèves  des  classes 
d'instruments  ayant  déjà  obtenu  une  récompense  (prix  ou  accessit)  aux  concours 
de  fin  d'année.  Il  ne  faut  pas  la  confondre  avec  la  classe  d'orchestre  dont  le  pro  - 
fesseur  est  M.  Paul  Taffanel.  Dans  la  classe  d'ensemble,  on  étudie  et  on  exécute 
la  musique  de  chambre.  Le  programme  des  morceaux  interprétés  dans  la  der- 
nière séance,  et  que  nos  lecteurs  nous  sauront  gré  de  publier,  en  fera  ressortir 
l'intérêt. 

Nous  le  reproduisons  ci-dessous  avec  le  nom  des  exécutants,  parmi  lesquels 
on  relèvera  ceux  de  certains  premiers  prix,  qui,  suivant  une  excellente  tradition, 
restent  une  année  de  plus  au  Conservatoire  pour  suivre  cette  classe  ;  c'est  un 
catéchisme  de  persévérance. 

Allegro  du  trio  en  ré  de  Beethoven,  ier  violon,  M.  Devaut  ;  M.  Delgrange, 
basse;  M.  Gaunlett,  piano. 

Sonate  en  la  de  J.-S  Bach,  ire partie  :  MIle  Abadie  piano  ;  M.  Michelon,  vio- 
lon ;  2e  partie  :  MUe  Bouvaist,  piano  ;  M1Ie  Neuburger,  violon. 

Allegro  du  trio  en  mi  de  Mozart  :  M.  Ruyssen,  basse  ;  MUe  de  Hardrouyère, 
violon  ;  MUe  Mark,  piano. 

Finale  en  sol  du  ier  trio  d'Haydn  :  Mlle  Fidide,  violon  ;  M.  Craque,  basse  ; 
M,le  Chassaing,  piano. 

Sonate  en  ut  mineur  de  Saint-Saëns  ;  ire  partie  :  basse,  M.  Polleri  ;  piano, 
M.  Cruque;2e  partie:  basse,  Mlle  Lefebvre  ;  piano,  M.  Gervais;  3e  partie  :  basse, 
M.  Nat  ;  piano,  M.  Rosoor. 

Quatuor  en  mi  \>  de  Beethoven,  ire  partie  :  piano,  Mlle  Landsmam  ;  violon, 
MUe  Deschamps  ;  alto,  Mlle  Dumont  ;  basse,  M.  Ruyssen  ;  2e  partie  :  piano, 
M.  Verd  ;  violon,  Mlle  Novi  ;  alto,  Mlle  Dumont  ;  basse,  Delgrange  ;  3e  partie  : 
piano,  Mlle  Boucheron  ;  violon,  M.  Sufise  ;  alto,  M.  Rousseau  ;  basse,  M.  Gérard 
Maas. 

Allegro  du  grand  duo  de  Weber  :  clarinette,  M.  Quet  ;  piano,  M.  Jallon. 
Sonate  en  mi  mineur  de  Veraccini  Jntrod.  et  allegro)  :  piano,  M.  Etlin  ;  violon, 
Mlle  Pierre. 

R.  M.  28 
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Allegro  du  quatuor  en  mi  b  de  Mozart  ;  piano,  Mlle  Chardard  ;  violon,  M.  Sou- 
dant ;  alto,  M.  Lefranc  ;  basse  M.  Delgrange. 

Oletto  (ier  allegro)  de  Mendelssohn  :  violons,  MUcs  Wolff,  Pierre,  Neuburger, 
Fidide;  altos,  Mlle  Dumont,  M.  Rousseau  ;  —  basses,  M.  Gervais,  M.  Lachurié 

Larghetto  du  quintette  de  Mozart:  piano,  Mlle  Weil;  hautbois,  M.  Tournier; 
clarinette,  M.  Violet  ;  cor,  M.  Bordet  ;  basson,  M.  Chauvin. 

Sonate  en  sol  de  Beethoven,  ire  partie:  piano,  M.  Gayraud  ;  violon,  Mlle  Bau- 
dot ;  2e  partie  :  piano,  M.  Poillot  ;  violon,  M.  Tinlot  ;  3e  partie  :  piano,  Mlle  H. 
Debrie  ;  violon,  Mlle  Mohrange. 

Sérénade  de  Beethoven  (entrata  ;  menuet  ;  air  varié),  ire  partie  :  flûte, 
M,  Cléton  ;  violon,  Mlle  Taluel  ;  alto,  M.  Rousseau  ;  2e  partie  :  flûte,  M.  Clé- 
ton  ;  violon,  M.  Caries  ;  alto,   M.  Lefranc. 

Forellen-Quintette  de  Schubert,  thème  varié  :  piano,  Mlle  Clapisson  ;  violon, 
MUe  Baudot;  alto,  M.  Lefranc  ;  basse,  M    Maas  ;  contre-basse,  M.   Cortiglioni. 

Sonata  da  caméra  en  ré  pour  deux  violons  de  Corelli,  ire  partie  :  Mlle  Novi, 
M.  Deschamps  ;  2e  partie  :  M.  Tinlot,  Mlle  Taluel. 

3e  trio  de  Schumann,  ire  partie  :  piano,  M11e  Pennequin  ;  violon,  M.  Caries  ; 
basse,  M.  Craque  ;  2e  partie  :  piano,  M  Coye  ;  violon,  M.  Sufise  ;  basse,  M.  Ro- 
soor  ;  3e  partie  :  piano,  MUe  Beuzon  ;  violon,  Mlle  Mohrange  ;  basse,  M.  Del- 
grange ;  4e  partie  :  piano,  Mlle  Léon  ;  violon,  Mlle  Wolff  ;  basse,  M.  Cruque. 


Voilà  un  programme  parfait,  judicieusement  choisi  pour  former  l'intelligence 
et  le  goût  de  ces  jeunes  gens.  Sauf  la  sonate  en  mi  mineur  de  Veraccini,  qui  est 
une  œuvre  médiocre,  tout  le  reste  ne  comprend  que  des  morceaux  de  valeur  et 
de  style,  des  chefs-d'œuvre  même,  tout  à  fait  propres  à  l'enseignement  de  la 
musique  de  chambre.  Il  sera  permis  à  ces  élèves,  plus  tard  et  dès  maintenant 
même,  de  s'exercer  sur  de  la  musique  plus  «  avancée  »,  plus  révolutionnaire,  et 
de  chercher  à  en  interpréter  les  beautés.  Nous,  qui  faisons  profession  de  n'être 
da'ucune  école  contre  aucune  autre,  et  de  n'excommunier  personne,  mais 
qui  nous  refusons  à  prendre  pour  l'expression  du  génie  des  recherches  d'origi- 
nalité parfois  très  médiocres  et  très  plates,  nous  y  applaudirons  volontiers.  Mais 
nous  estimons  cependant  que.  comme  matière  d  enseignement,  la  musique  clas- 
sique est  incomparablement  la  meilleure  ;  elle  apprendra,  mieux  qu'aucune 
autre,  à  l'instrumentiste,  à  soigner  attentivement  ses  sonorités,  à  acquérir  du 
rythme  et  à  faire  des  nuances  exactes,  à  avoir  du  style,  enfin  à  devenir  un  bon 
musicien  de  quatuor. 

Ni  la  bonne  musique  n'a  manqué  aux  élèves  de  la  classe  d'ensemble,  ni  les 
conseils  d'un  professeur  qui,  homme  de  science  et  de  goût,  a  appris  lui-même  le 
répertoire  classique  auprès  des  maîtres  les  plus  éminents  du  siècle  dernier, 
avant  de  l'enseigner. 

La  médiocrité  des  résultats  obtenus  est  pourtant  manifeste.  Les  sonorités  sont 
généralement  mauvaises,  rarement  calculées  ;  chacun  joue  pour  soi,  en  soliste; 
les  mouvements  varient  au  cours  d'un  morceau  ;  le  vibrato  des  instruments  à 
cordes  est  continu,  éperdu,  énervant,  c'est  un  chevrotement  agaçant  ;_  en  somme, 
sur  tous  les  morceaux  exécutés,  il  y  a  eu  deux  ou  trois  interprétations  excel- 
lentes, tout  le  reste  médiocre  ou  mauvais. 
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Nous  savons  que  cette  situation  a  déjà  frappé  l'excellent  musicien  que  le  gou- 
vernement a  chargé  de  diriger  notre  Conservatoire.  M.  Gabriel  Pauré  a  écrit 
des  œuvres  de  musique  de  chambre  qui  sont  parmi  ce  que  l'école  moderne  a  pro- 
duit de  plus  remarquable,  et  nul  n'attache  plus  de  prix  que  lui  à  l'enseignement 
de  la  classe  d'ensemble.  La  première  mesure  que  l'administration  supérieure  a 
prise  pour  relever  cette  branche  de  l'enseignement  a  été  de  créer  deux  nouvelles 
classes  qui  fonctionnent  depuis  quelques  mois.  C'est  quelque  chose,  sans  doute, 
mais  ce  n'est  pas  assez.  Nous  sommes  habitués  à  constater  que  la  plupart  des 
réformes  commencent  par  la  création  d'emplois  nouveaux,  et  nous  nous  plain- 
drons d'autant  moins  cette  fois  que  les  titulaires  de  ces  deux  nouvelles  classes 
sont  des  musiciens  hors  de  pair  ;  mais  tant  qu'on  n'aura  pas  ajouté  à  ces  déci- 
sions administratives  un  changement  profond  dans  le  régime  intérieur,  dans  les 
mœurs  du  Conservatoire,  on  n'aura  rien  fait. 

Qu'il  s'agisse  d'une  classe  d'ensemble  ou  de  trois,  c'est  là  qu'il  faut  réformer. 

Le  Conservatoire  produit  trop  de  virtuoses  et  pas  assez  de  musiciens.  Pour- 
quoi ? 

i°  Parce  que  le  goût  du  public  pour  la  virtuosité  et  les  succès  délirants  qu'il 
fait  à  ses  adeptes  poussent  dans  cette  voie  ceux  qui  cherchent  avant  tout  les 
applaudissements  et  le  profit.  Et  vraiment,  c'est  d'abord  le  public  qu'il  faut 
rendre,  en  bonne   justice,  responsable  de  cet  état  de  choses. 

20  Parce  que  les  épreuves  établies  à  l'entrée  et  à  la  sortie  du  Conservatoire  sont 
faites  pour  juger  l'habileté  technique,  non  la  musicalité  des  élèves.  Que  faut-il 
pour  entrer  au  Conservatoire  sans  discussion?  Exécuter  la  page  de  musique 
la  plus  difficile.  Que  faut-il  pour  en  sortir  avec  un  prix  ?  Exécuter  un  morceau 
de  musique  très  difficile,  indiqué  un  mois  d'avance  et  sur  lequel  tous  les  jeunes 
gens  s'évertuent  et  s'acharnent  avec  les  conseils  de  tous  les  professeurs  de  Paris, 
y  compris  le  titulaire  de  la  classe,  jusqu'au  jour  du  concours.  Donc  une  seule 
épreuve  (car  on  nous  permettra  de  ne  pas  compter  le  morceau  à  déchiffrer),  une 
seule  épreuve  où  le  jury  appréciera  si  le  jeune  virtuose  a  bien  travaillé  et  a  été 
bien  dirigé  pendant  ce  mois,  et  où  celui-ci  développera,  au  gré  des  circonstances 
et  de  sa  bonne  étoile,  toute  sa  technique  instrumentale,  et  c'est  tout. 

30  Parce  que  1  assiduité  aux  classes  d'ensemble  n'est  pas  exigée  comme  pour 
les  classes  d'instruments  ;  les  classes  d'ensemble  ont  lieu  souvent  aux  mêmes 
heures  que  les  classes  d'instruments,  et  les  élèves,  ne  pouvant  aller  aux  deux, 
choisissent  toujours  celles-ci. 

4°  Parce  que  les  élèves,  pour  toutes  ces  raisons,  n'apportent  qu'un  zèle  trop 
tiède  à  des  classes  dont  l'enseignement  n'aboutit  à  aucun  résultat  utile,  puis- 
qu'aucune  épreuve  d'ensemble  n'est  demandée  au  concours  pour  le  prix  et  que 
les  examens  de  cette  classe  qui  ont  lieu,  au  hasard  des  circonstances,  à  des 
dates  variables  et  quelconques,  donnent  lieu  peut-être  à  des  appiéciations  immé- 
diates du  jury,  mais  à  aucune  note  écrite,  à  aucun  jugement  qui  accompagne 
1  élève  jusqu'à  sa  sortie. 

Tant  qu'on  n'aura  pas  touché  à  ce  fond-là  on  n'aura  rien  changé.  Nous  expri- 
mons une  fois  de  plus  le  vœu  que  le  musicien  de  goût  exquis  qu'est  M.  Gabriel 
Fauré  soit  mis  en  mesure  de  réaliser  ces  réformes  qui  répondent,  nous  le  savons, 
à  sa  conception  de  l'enseignement  du  Conservatoire,  et  aux  vœux  unanimes  de 
tous  les  amis   éclairés  de  la  musique. 

S. 


368 


AU    CONSERVATOIRE 


IL 


Concours  de  fin  d'année. 


La  sonate  en  la  \>  de  Weber.  —  La  IIe  grande  sonate  de  Weber,  op.  39,  était 
le  morceau  de  concours  (femmes)  ;  très  heureusement  choisi,  car  il  attire  l'atten- 
tion des  virtuoses  sur  un  admirable  compositeur  qui,*  depuis  longtemps,  n'a 
figuré  sur  aucun  programme  de  concert  pour  le  piano.  C'est  étrange,  mais  c'est 
ainsi  ;  nos  pianistes,  l'hiver  dernier,  ont  joué  du  Beethoven,  du  Liszt,  énor- 
mément de  Bach...  presque  jamais  du  Weber.  Le  recueil  des  grandes  sonates 
est  cependant  un  très  brillant  répertoire,  où  il  y  a  sans  doute  moins.de  pro- 
fondeur que  dans  celui  de  Beethoven,  mais  beaucoup  d'élégance  et  d'éclat,  une 
virtuosité  de  bon  aloi,  un  style  chevaleresque,  un  romantisme  d'une  tenue  clas- 
sique, tout  ce  qui  peut  plaire  au  sentiment,  à  l'imagination,  au  goût  et  à  la  fan- 
taisie. Weber  est  un  des  poètes  du  piano,  —  moins  concentré  que  Schumann, 
moins  fiévreux  que  Chopin,  moins  génial  que  l'auteur  des  pièces  dédiées  à  l'ar- 
chiduc Rodolphe,  moins  chargé  de  notes  et  moins  empanaché  que  l'auteur  des 
rhapsodies,  mais  réunissant  toutes  les  qualités  des  plus  grands  maîtres  dans 
une  sorte  d'éclectisme  personnel  où  domine  une  rare  distinction. 

Les  élèves  du  Conservatoire  ont  obtenu,  presque  toutes,  des  applaudissements 
chaleureux  et  mérités.  Il  n'en  pouvait  être  autrement,  quand  on  songe  que  notre 
grande  Ecole  nationale  possède  des  professeurs  de  piano  tels  que  MM.  Dela- 
borde,  Marmontel,  Philipp.  Ce  n'est  pas  que  l'interprétation  ait  toujours  été  à 
l'abri  de  toute  critique  : 
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A  moins  qu'on  entende  cette  pièce  pour  la  première  fois,  et  que  1  oreille  de 
l'auditeur  n'ait  pas  encore  d'habitudes  prises,  on  imagine  difficilement  toutes  les 
fautes  qu'on  peut  faire  dans  cette  simple  phrase  qui  n'est,  en  somme,  qu'une 
analyse  de  l'accord  parfait  !  ire  faute  :  le  trémolo  est  trop  fort.  Il  doit  faire  teinte 
de  fond,  comme  dans  un  tableau.  Si  on  lui  donne  trop  d'intensité,  les  valeurs 
ne  sont  plus  à  leur  place.  - —  2e  faute  :  les  deux  accords  par  lesquels  débute  la 
mélodie  sont  attaqués  sans  simplicité,  misterioso,  avec  une  pointe  de  préten- 
tion, comme  si  on  avait  à  dire  quelque  chose  de  rare  et  de  subtil.  Rien  n'est 
plus  difficile  que  de  trouver  ici  l'accent  juste  et  le  degré  d'intensité  approprié  ! 
Rien  n'est  plus  difficile  que  d'éviter  l'exagération  !  Il  faut  un  grand  calme,  un 
legato  sans  solution  d'aucune  sorte,  pas  d'  «  intention  »,  mais  cette  sérénité  qui 
est  un  des  signes  de  la  grande  maîtrise.  Il  y  a  de  la  majesté,  dans  ce  début: 
mais  une  majesté  sans  apprêt,  naturelle,  exempte  de  préoccupations  d'effet  et 
d'  «  attitudes  »...  —  ye  défaut  :  c'est  le  contraire  du  précédent.  L'élève  comprend 
qu'il  faut  être  simple,  mais  elle  tombe  dans  la  vulgarité,  en  prenant  un  style 
trop  petite  fille.  On  n'a  plus  l'impression  de  la  grandeur.  —  4e  défaut  :  l'arpège  qui 
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termine  la  première  mesure  est  mauvais  de   rythme  et  d'intensité.  Au  lieu  de 


F  -*~  .  ~"~  "    — =====    P 

(avec  un  p.  subito  sur  le  mi,  ce  qui  est  une  grande  afféterie),  ou  encore,  comme 


si  l'anacrouse  était  supprimée,  — ^y^»~^-t-— f—  —  5e  défaut  :  il  est  dans  l'exécu- 
tion de  l'ensemble  de  la  phrase,  dans  le  caractère  qu'on  lui  donne,  ou  qu'on 
oublie  de  lui  donner,  et  non  dans  tel  ou  tel  détail  de  style.  Cette  phrase  de  début 
est-elle  dramatique  ?  Oui,  sans  doute  ;  mais  elle  l'est  sans  rien  qui  alarme  ou 
qui  contriste.  Est-elle  passionnée  ?  certes  :  elle  a  une  certaine  gravité  mélanco- 
lique ;  mais  discrète,  diffuse,  fondue  en  un  moderato  où  rien  n'est  trop  appuyé. 
Remarquez  que  tous  les  accents  ou  toutes  les  nuances  dérivent  ici  des  lois 
générales  de  la  musique,  et  n'impliquent  aucune  intention  particulière.  C'est 
comme  un  beau  visage,  bien  au  repos,  où  pas  un  muscle  ne  bouge,  et  où 
domine  la  distinction... 

J'arrête  cette  énumération  des  défauts  possibles.  Il  y  en  a  beaucoup  d  autres, 
surtout  dans  la  suite  de  ce  poème.  Presque  toutes  les  jeunes  filles  que  j'ai 
entendues  ont  fait  courir  un  murmure  de  satisfaction  dans  l'auditoire  en  exécu- 
tant cette  jolie  clausule  : 


Mais  combien  l'ont  manquée,  soit  en  prenant  le  diminuendo  de  trop  loin,  soit 
en  piquant  la  dernière  note  du  trait,  soit  en  réglant  mal  le  dégradé  de  cette 
fusée  de  notes  !  —  Je  signalerai  aussi  un  défaut  grave,  commun  à  beaucoup  de 

virtuoses,  celui  qui  consiste,  au  lieu  de  dire  (à  la  main  gauche) 


S^ 


à  dire,  avec  un  mauvais  accent  de  passion  qui  dénature  tout,   (ff)   7  ^^5~J 


J'aurais  aussi  à  regretter  la  fâcheuse  habitude  de  presser  le  mouvement  dans  les 
passages  de  virtuosité,  et  parfois,  aux  mêmes  endroits,  ce  bafouillage  brillant 
où  l'exécutant  semble  ne  plus  vouloir  être  compris,  mais  étonner  l'auditeur. 

Je  tiens  cependant  à  faire  une  dernière  observation.  Le  pianiste  vraiment  à  la 
hauteur  de  sa  tâche  d  interprète,  celui  que  le  public  acclame  d'instinct,  n'est  pas 
celui  qui  cherche  la  petite*  bête  et  qui  raffine  sur  les  détails  :  c'est  celui  qui  saisit 
bien  le  caractère  de  l'ensemble  d'une  sonate  et,  d'un  bout  à  l'autre,  donne 
l'impression  de  cet  ensemble.  Celui  qui  ne  fait  pas  cela,  est  incohérent,  obscur, 
simple  objet  de  curiosité  ;  celui  qui  fait  cela  s'impose  tout  de  suite  à  l'atiention  et 
la  domine,  parce  qu'il  est  clair.  L'unité  et  la  clarté  sont  les  deux  signes  de  l'art 
très  grand  et  souverain.  Un  chef-d'œuvre  comme  celui  de  Weber  ne  doit  pas 
toucher  l'auditeur  par  à-coups  successifs,  par  surprises  et  par  traits  d'ingénio- 
sité :  il  ressemble  à  la  lumière  du  jour  qui  baigne  les  choses  et  les  enveloppe 
d'une  égale  harmonie.  Mais  pour  faire  sentir  cette  unité,  il  ne  suffit  nullement 
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d'avoir  une  sonate  au  bout  des  doigts  et  de  posséder  des  doigts  excellents  :  il  faut  • 
avoir  une  intelligence  capable  de  synthèse,  ou  bien   cette  sûreté  d'instinct  musi- 
cal qui  supplée  à  tout. 

JVli'e  Tagliaferro  (14  ans  !)  m'a  paru  surtout  répondre  à  ce  desideratum.  Je  nie 
borne  à  louer  en  elle  la  qualité  qui  est  pour  moi  la  première  de  toutes  :  le  sens 
de  l'ensemble,  l'intelligence  instinctive  de  l'unité  de  sentiment  qui  règne  dans 
une  œuvre  et  qui  doit  passer  dans  l'exécution.  A  ce  titre,  une  nuance  la  sépare 
des  concurrentes  qui  ont  obtenu  avec  elles  un  premier  prix  :  Mlles  Blum-Picard, 
Debrie,  Delavraucea,  Lefèvre,  Weil,  Clapisson,  Gelibert  Beuzon.  Il  y  eut  trois 
seconds  prix,  largement  mérités  :  Mlles  Boucheron,  Piltan,  Chassaing,  et  cinq 
accessits  !  En  somme    concours  exceptionnellement  brillant.  — J.  C. 

Concours  de  chant.  —  Du  côté  des  hommes,  ce  concours  a  été  insuffisant. 
Décidément,  les  belles  voix  sont  rares  et  vont  devenir  de  plus  en  plus  rares  ;  tout 
ce  que  j'ai  entendu  est  le  produit  d'un  travail  consciencieux  et  méritoire  ;  ce  qui 
manque,  c'est  la  matière  première.  L'enseignement  et  l'étude  font  ce  qu'ils 
peuvent  ;  mais  la  nature  ne  fournit  plus  de  ces  sujets  dont  on  peut  dire,  dès  le 
Conservatoire  :  tu  Marcellus  eris  !  Les  voix  sont  troubles,  éraillées,  vinaigrées, 
très  peu  homogènes,  chevrotantes  déjà,  et  font  moins  songera  des  triomphes 
prochains  qu'à  des  cassures  bientôtinévitables.  Et  il  n'y  a  plus  de  ténors  !...  Dans 
ce  concours,  il  faut  mettre  hors  de  pair  un  élève  de  M  Cazeneuve  :  M.  Duclos 
(premier  prix)  qui  a  une  voix  magnifique,  sûre,  bien  posée,  pleine  de  puissance 
et  d'aisance.  Il  a  eu  un  très  gros  succès  en  chantant  l'air  des  Indes  galantes,  de 
Rameau.  C'est  un  baryton  Martin  dont  l'organe  est  excellent  dans  le  haut. 

Du  côté  des  femmes,  le  concours  a  été  meilleur,  bien  qu'entaché  de  nombreux 
défauts.  Sur  mon  carnet,  je  retrouve  à  chaque  instant  les  notes  suivantes  : 
fausses  notes  ;  éclats  de  voix  ;  fausses  notes  ;  grande  inégalité  dans  les  registres; 
fausses  notes  ;  chevrottement  ;  vocalises  lourdes  et  pénibles  ;  émission  mauvaise  ; 
voix  serrée,  poussée  en  trompette,  avec  constriction  de  la  gorge  *,  voix  grise, 
incolore  ;  fausses  notes;  etc..  sur  31  concurrentes  quelques-unes  ont  cepen- 
dant de  très  sérieuses  qualités  MlIe  Lapeyrette,  2e  prix  de  1905,  a  été  classée  la 
première.  Au  début  (stances  de  Sapho),  elle  a  paru  un  peu  émue  et  n'a  pas  très 
bien  attaqué  O  ma  lyre...  Mais  c'est  une  belle  voix  de  contralto,  qui  se  fera 
applaudir  au  théâtre.  Mlles  Gall,  Madeski,  Bailac  ;  Mlles  Le  Senne,  Salva, 
Chantai,  Gustin,  Daubigny,  ont  été  fort  appréciées  à  divers  titres.  Il  est  à  re- 
marquer que  le  programme  ne  comprenait,  comme  compositeurs  français,  que 
le  nom  de  Monsigny  (air  de  la  lielle  Arsène,  gentiment  enlevé  par  Mme  Quinault- 
Baudinet  M"e  Jurand)  avec  ceux  de  Gounod  etMassenet.  Ce  n'est  pas  assez.  Un 
seul  morceau  réunissait  toutes  les  difficultés  du  chant  :  les  Variations,  de  Proch, 
dites  avec  un  réel  mérite.,  mais  de  façon  insuffisante,  par  Mlle  Doublel.  —  T. 

Harpe  chromatique.  —  Le  concours  de  harpe  chromatique  a  été  très  brillant. 
Le  public,  par  ses  ovations,  s'est  montré  d'accord  avec  le  jury  qui  a  décerné  un 
premier  prix  à  Mlle  Labatut,  déjà  distinguée  l'an  dernier,  musicienne  et  virtuose 
du  premier  ordre,  d'un  jeu  sûr,  léger,  nuancé  avec  infiniment  de  grâce  ;  un  second 
prix  échoit  à  Mlle  Goudeket  qui,  elle  aussi,  a  obtenu  un  gros  succès,  et  qu'une 
faible  distance  sépare  du  premier  rang.  Un  premier  accessit  récompense  M.  Mu- 
lot —  encore  un  enfant,  14  ans  !  —  qui  a  étonné  l'auditoire  par  son  aisance  et 
ses  précoces  qualités  d'artiste.  De  tels  élèves,  si  bien  préparés  et  si  heureusement 
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doués,  jouant  avec  les  difficultés  les  plus  hautes  et  en  possession  de  tous  les 
secrets  de  l'art  de  charmer,  ont  fait  honneur  à  la  classe  dirigée  depuis  trois  ans 
par  Mnie  Tassu-  Spencer,  et  au  Conservatoire. 

Pourquoi  faut-il  que,  le  lendemain  de  cette  séance,  je  lise  dans  un  journal, 
sous  la  plume  d'un  musicien  sérieux,  une  phrase  tendancieuse  comme  celle-ci  : 
«  Il  semble,  dit  M.  Alfred  Bruneau,  que  la  lutte  acharnée  des  deux  harpes  soit 
finie.  »  L'honorable  M.  Bruneau,  qui,  en  d  autres  circonstances,  a  témoigné  d'un 
amour  si  vif  de  la  justice,  mais  qui  montre  parfois  un  opportunisme  exagéré,  me 
permettra  de  lui  dire  qu'ici  il  n'est  plus  équitable.  Le  jury  du  Conservatoire,  au 
moment  des  concours,  ne  juge  pas  les  instruments,  pas  plus  que  les  classes,  par 
comparaison  ;  lutte  entre  les  élèves  d'une  même  classe,  oui  !  entre  deux  classes 
différentes,  non  !  Présenter  un  concours,  quel  qu  il  soit,  comme  une  «  bataille  » 
entre  deux  instruments  qui  ne  sont  pas  les  mêmes,  entre  deux  enseignements, 
deux  groupes  distincts  de  technique  et  de  travail,  ce  serait  fausser  l'esprit  même 
de  ceconcours.  Il  n'y  a  pas  plus  de  lutte  acharnée  entre  la  classe  de  harpe  chro- 
matique et  L.  classe  de  harpe  à  pédales,  qu'il  n'y  en  a  entre  la  classe  de  M.  Ris- 
ler  et  celle  de  M.  Philipp,  entre  la  classe  de  M.  Cazeneuveet  celle  de  M.  Lorrain. 
Chacun  cultive  son  jardin,  et  obtient  une  récompense  ou  reste  bredouille,  selon 
les  fruits   qu'il  présente,  comme  si  le  voisin  n'existait  pas. 

Le  jury  qui,  l'an  dernier,  s'était  montré  sévère,  a  suivi  cette  méthode  d'élé- 
mentaire justice  ;  il  a  jugé  que  la  harpe  chromatique  méritait,  cette  année,  les 
plus  hautes  récompenses  dont  il  dispose  ;  choisir  ce  moment  pour  parler  de 
«  bataille  perdue  »,  c'est  montrer  du  parti  pris,  c'est  faire  intervenir  dans  la  jus- 
tice distributive  un  esprit  de  coterie  contre  lequel  nous  ne  cesserons  de  protester 
énergiquement,  partout  où  nous  le  rencontrerons.  J'ajouterai  qu'un  musicien 
faisant  partie  des  jurys  est  peut-être  tenu  à  une  réserve  spéciale;  au  cours 
d'un  procès  (puisque  procès  il  y  a  !),  un  membre  du  tribunal  ne  doit  pas  donner 
publiquement  son  opinion,  et,  avant  même  la  clôture  des  débats,  essayer  de  for- 
muler une  sentence  qui  voudrait  être  définitive. 

A  un  autre  point  de  vue  général,  je  rappellerai  que  si,  depuis  trois  ans,  nous 
avons  au  Conservatoire  .une  classe  de  harpe  chromatique,  c'est  par  suite  de  l'é- 
volution qui  a  transformé  plusieurs  instruments  de  l'orchestre,  comme  le  cor  et 
la  trompette  :  ils  étaient  diatoniques  ;  ils  sont  devenus  chromatiques.  Cette 
évolution  elle-même  est  liée  à  celle  de  l'écriture  musicale  moderne.  Il  en  est  de 
même  pour  la  harpe  qui,  obéissant  à  la  même  loi,  s'est  différenciée.  On  signale 
une  différence  de  sonorité  entre  les  deux  instruments  :  soit  ;  bien  que  cette  diffé- 
rence ne  me  frappe  pas,  et  soit  niée  par  beaucoup  de  compositeurs.  (Les  sons 
secs,  et  sans  volonté  ne  sont  dus,  quelle  que  soit  la  harpe  entendue,  qu'à  une  ma- 
ladresse de  l'exécutant,  et  ne  sont  pas  imputables  au  luthier.)  Mais  c'est  là  une 
question  à  côté.  Que  les  deux  classes  continuent  à  vivre  l'une  près  de  l'autre, 
sans  que  l'esprit  de  coterie  vienne  troubler  leurs  efforts  !  D'ailleurs,  si  la  plus 
ancienne  juge  que  la  nouvelle  est  sans  valeur  et  a  partie  perdue,  pourquoi  en 
prend-elle  ombrage  ? 

Je  ne  veux  pas  terminer  sans  dire  tout  le  plaisir  que  m'a  fait  le  morceau  de 
concours,  un  scherzo  écrit  par  M.  Périlhou.  J'avais,  je  l'avoue,  une  prévention 
contre  la  musique  de  M.  Périlhou,  probablement  parce  que  je  ne  la  connaissais 
pas  suffisamment.  Ce  scherzo  m'a  paru  charmant,  sans  paraphes  inutiles,  sans 
«  poudre  aux  yeux  »,  d'une  écriture  et  d'une  musicalité  parfaites.  —  J.   C 
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Harpe  a  pédales  ;  M.  Gabriel  Fauré.  —  Comme  tous  les  ans,  la  classe  de 
harpe  à  pédales,  dirigée  par  M.  Hasselmans,a  obtenu  un  vif  succès.  (Ne  lui  faisons 
pas,  pour  cela,  S.  V.  P.,un«  piédestal»  du  même  genre  que  celui  de  M.  Laparra, 
au  dernier  salon  de  peinture  ;  ce  serait  excessif  !)  Mlles  Emilie  Delgado  Pérez  et 
Chaumeil  (premiers  prix),  Petit  et  Laggé  (deuxièmes  prix)  méritent  les  plus 
grands  éloges  pour  leurs  brillantes  qualités,  et  j'inscris  ici  leurs  noms  avec  le 
plus  grand  plaisir.  Le  morceau  de  concours,  un  Impromptu  écrit  par  M.  Gabriel 
Fauré,  ne  m'a  plu  quà  moitié.  Il  débute  bien,  sur  un  rythme  large  et  très  net  ; 
il  a,  dans  les  modulations,  une  souplesse  très  distinguée,  et  les  idées  mélodiques 
ont  souvent  du  charme  ;  mais  on  y  trouve  trop  de  formalisme  inutile,  trop  de 
traits  à  effet,  deroulades,  de  remplissages  brillants  et  de  choses  pour  la  montre. 
L'ensemble  en  souffre,  parce  qu'il  perd  son  unité  :  il  n'est  pas  clair.  Je  sais 
bien  qu'en  pareil  cas  il  faut  permettre  au  virtuose  de  déployer  toutes  ses 
qualités  techniques;  mais  le  problème  à  résoudre,  c  est  de  faire  valoir  l'instru- 
ment sans  rabaisser  la  musique.  Plus  d'une  fois  déjà  j  ai  eu  cette  impression  :  il  y 
a,  dans  les  oeuvres  de  M.  Fauré,  un  musicien  de  haute  valeur  ;  on  y  voit  repa- 
raître trop  souvent  le  pianiste  qui  a  «  des  doigts  »  et  qui  abuse  de  l'agilité.  —  T. 

Concours  de  piano  (hommes).  —  Ce  concours  a  été  admirable.  Le  morceau 
imposé,  Méphisto-Walzer,  de  Liszt,  était  d'une  difficulté  extraordinaire.  Un  des 
concurrents,  une  fois  assis  au  piano,  s'est  évanoui...  Mais  quelle  somme  de 
travail  et  quelle  habileté  technique  nous  ont  apportées  ces  jeunes  gens  !  quelle 
maîtrise  précoce  !  MM.  Verd,  Etlin,  Coye,  Poillot,  Polleri,  Nat,  Crassous, 
Trillat,  Ciampi...  semblent  être  déjà  capables  de  tout  faire  sur  les  touches 
d'ivoire,  et  le  public  les  a  acclamés.  Je  renonce  à  une  caractéristique  de  tous  les 
concurrents.  Je  constate  l'exceptionnelle  valeur  de  l'ensemble.  Les  triomphateurs 
du  jour  sont  les  élèves  de  M.  Diémer. 

Cette  valse  de  Liszt  est  une  œuvre  de  belle  inspiration,  avec  des  surcharges 
pianistiques  d'une  singulière  platitude.  C'est  du  Schumann  et  du  Roselin  ou  du 
Prudent  juxtaposés,  comme  le  mort  et  le  vif  dans  les  supplices  imaginés  par  le 
tyran  Mézence.  Il  y  a  là  des  variations  en  notes  répétées,  et  des  trilles  imitant  le 
rossignol,  qui  sont  étranges  !...  Sous  les  doigts  de  Liszt  lui-même,  virtuose 
impassible,  hautain,  dominateur,  toute  cette  virtuosité  formelle  avait  sans  doute 
un  caractère  de  suprême  aisance  dans  l'improvisation,  et  restait  magistrale... 
Quand  elle  devient  une  leçon  apprise  et  un  sujet  de  concours  elle  est  un  peu 
pénible. 

Concours  d'opéra  comique.  —  Ce  concours  a  bien  mal  débuté.  Nous  avons 
d'abord  écouté  (je  ne  dis  pas  entendu)  des  élèves  dépourvus  de  toute  qualité  de 
diction,  et  dont  on  ne  percevait  qu'un  fâcheux  accent  toulousain.  Pourquoi  les  ' 
envoyer  à  Paris,  où  ils  font  sourire  ?  Pourquoi  ne  pas  les  garder  à  Toulouse  ? 
Au-dessous  d'un  certain  mérite  moyen,  je  suis,  en  matière  d'opéra  comique, 
pour  le  service  régional.  Dans  la  suite,  le  concours  s'est  heureusement  relevé. 
M.  Vigneau  a  été  un  Figaro  excellent,  et  M.  Duclos,  dans  une  scène  de  Richard 
Cœur  de  lion,  a  montré  de  sérieuses  qualités  de  chanteur,  sinon  de  diseur.  J'ai 
regretté  que  M.  Pouzio  (scène  du  Maître  de  Chapelle)  n'ait  pas  été  mieux  récom- 
pensé :  il  est  un  peu  gros  et  a  besoin  de  surveiller  son  régime  alimentaire,  mais 
il  a  de  la  verve  comique,  beaucoup  d'aisance  et  une  bonne  voix  de  ténor,  ce  qui 
est  rarissime.   Mlles  F'aye    (dans    Werther),  Bailac  (dans  Carmen),  Garchery  (la 
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Traviata),  Robur  (Mignon),  Cébron-Norbens  (Manon),  Demougeot  (Falslajf), 
méritent  des  mentions  très  honorables.  Concours  très  satisfaisant,  en  somme, 
malgré  plusieurs  médiocrités  peu  à  leur  place  mais  d'où  ne  s'est  dégagé  aucune 
promesse  ferme  pour  l'avenir. 

Contrebasse,  alto  et  violoncelle.  —  Avons-nous  entendu,  à  la  journée  des 
cordes  graves,  l'artiste  prestigieux  qui  doit  dans  un  prochain  avenir  enlever  l'ad- 
miration des  dilettantes  du  vieux  monde  et  les  dollars  de  l'Amérique  ?  Non, 
certes,  mais  la  journée  du  3  juillet  n'en  est  pas  moins  une  époque  dans  les  an- 
nales du  Conservatoire  :  nous  avons  à  enregistrer  une  énergique  manifestation  de 
féminisme  dans  le  premier  prix  de  contrebasse,  enlevé  de  haute  lutte  par 
Mlle  Cisin.  Cette  jeune  personne  est  en  progrès  sérieux  sur  son  exécution  de  l'an 
dernier,  qui  nous  avait  alors  paru  médiocre.  Toutefois  le  bel  artiste  est  encore 
M  Jou  :  son  jeu  est  facile,  sa  sonorité  claire,  et,  réellement,  sous  son  archet  et 
sous  ses  doigts,  la  contrebasse  fit  plaisir  à  l'auditoire.  M.  Cortiglioni  a  partagé  le 
premier  prix  avec  les  deux  précédents,  pour  cette  raison  que  le  jury  ne  pouvait 
lui  donner  une  récompense  inférieure.  On  attribua  ensuite  un  second  prix  à 
M.  Jerson-Macarel,  un  premier  accessit  à  M.  Demolin,  un  second  accessit  à 
M.  Leuliet.  Les  élèves  de  M.  Charpentier  ont  dû  bénir  M.  A.  Chapuis,  qui  a 
proposé  un  solo  de  concert  bien  plutôt  qu'un  morceau  de  concours  à  leur  jeune 
talent  en  quête  de   consécration. 

En  revanche,  le  romantisme  effréné  du  concertino  d'Arends  pour  l'alto  impo- 
sait aux  élèves  de  M.  Laforge  des  difficultés  ordinairement  réservées  aux  violo- 
nistes. Le  jury  salua  M.  Monfeuillard  comme  le  plus  digne  :  nous  nous  en  vou- 
drions ici  de  ne  point  consoler  Mlle  Dumont.  un  second  prix  de  l'an  dernier,  des 
dédains  présents  de  son  aréopage,  car  la  sobriété  de  son  jeu  en  même  temps  que 
son  charme  semblaient  la  désigner  à  la  récompense  suprême.  M.  Lefranc  parut 
le  plus  artiste  de  la  série  et,  avec  lui,  M.  Bouyer  fut  appelé  au  premier  prix. 
MM.  Rousseau,  Taine  et  Barrier  furent  distingués  ensuite  avec  des  mérites  di- 
vers, mais  peu  éclatants. 

Dans  la  longue  théorie  des  violoncellistes,  le  jury  a  dû  choisir  dans  l'excellent 
Cependant  nous  n'en  avons  pas,  pour  notre  part,  rencontré  qui  fussent  vraiment 
supérieurs.  Et  ce  n'est  point  une  critique  sournoise,  c'est  un  éloge  au  contraire 
dans  notre  pensée.  Le  Conservatoire  est  une  école,  et  le  temps  qu'on  y  passe 
une  période  de  scolarité.  Le  professeur  a  pour  principale  mission  de  mettre 
l'élève  en  état  de  développer  par  lui-même  1  originalité  de  son  tempérament. 
Les  commentateurs  officiels  des  concours  du  Conservatoire  ne  manqueront  pas 
de  louer  le  «  pittoresque  »  morceau  de  lecture  de  Pablo  Cazals.  Nous  l'avons 
trouvé  simplement  déplacé  comme  leçon  à  déchiffrer  :  à  la  première  faute,  le 
concurrent  pouvait  se  croire  perdu  et  n'avait  aucune  prise  sur  l'accompagnement. 

Violon.  — Tout  ce  que  le  travail  régulier  et  consciencieux,  tout  ce  qu'une 
direction  méthodique,  tout  ce  que  la  volonté  soutenue  et  concertée  d'un  élève  et 
d'un  maître  peuvent  produire  sans  le  concours  d'un  tempérament  exceptionnel  • 
lement  doué,  nous  l'avons  eu  à  l'audition  des  classes  de  violon.  Il  faut  en  toute 
justice  reconnaître  le  niveau  très  élevé  de  cette  année,  malgré  la  grande  jeunesse 
des  concurrents.  Ils  étaient  vingt-neuf,  —  quatorze  du  sexe  gracieux  et  quinze 
de  l'autre,  —  et  quatre  d'entre  eux  seulement  avaient  atteint  leur  vingtième  année. 
Le  premier  prix  à  l'unanimité,  Mlle  Novi,  n'accusait  même  sur  l'impitoyable  pro- 
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gramme  que  quatorze  ans  et  quelques  mois.  Nous  ne  critiquerons  certes  point 
la  décision  d'un  jury  où  siégeaient  Jacques  Thibaud,  Joseph  Debroux,  Viardot, 
Hayot,  pour  ne  citer  que  les  compétences  reconnues  ;  mais  vraiment,  ne  sommes- 
nous  point  en  droit  de  nous  demander  si  dans  un  an  ou  deux,  plus  maîtresse 
d'elle-même  et  plus  consciente  de  son  art,  la  très  vaillante  petite  violoniste  n'au- 
rait pas  été  assurée  d'un  de  ces  succès  mémorables  qui  font  époque  ?  Mlle  Novi 
a  fort  bien  joué  le  Largo  de  la  5e  sonate  de  Bach  pour  violon  seul  ;  mais  elle  a 
joué  mieux  encore,  et  c'est  tout  naturel,  le  finale  du  Capriccio  d'Ernest  Gui- 
raud,  d'une  excessive  virtuosité.  Elle  l'a  joué,  Benjamine  du  concours,  avec  une 
légèreté  et  une  gentillesse  exquises,  mais  aussi  avec  les  défauts  de  ses  qualités. 
M.  Mayet,  qui  a  partagé  le  premier  prix  avec  elle,  nous  a  laissé  une  impression 
toute  différente.  Il  y  a  chez  lui  une  maîtrise  et  une  sûreté  que  nous  n'avons 
remarquées  chez  sa  camarade  qu'à  un  bien  moindre  degré 

Que  dire  maintenant  des  seconds  prix  que  le  jury  a  déversés  en  avalanche  ? 
Sur  la  scène  de  l'Opéra-Comique,  au  moment  de  l'appel  suprême,  nous  vîmes  un 
chœur  serré  de  jeunes  filles,  MUes  Wolff  (qui  gâte  un  bon  -mécanisme  par  une 
fâcheuse  tenue  du  bras  droit1,  Talluel,  Rollet,  Astruc,  Pierre,  Schulhof  et  Fi- 
dide,  mal  servie  pourtant  par  un  instrument  au  son  rêche  et  peu  sympathique, 
et  un  homme,  M.  Soudant.  —  P.  Aubry. 

Orphéon  municipal  et  Ecoles  de  la  ville  de  Paris.  —  Le  g,  au  Troca- 
déro,  très  beau  concert  donné  par  lOrphéon  municipal  avec  les  professeurs  et 
élèves  des  écoles  communales,  sous  la  direction  de  M.  A.  Chapuis  ;  cette  cho- 
rale de  900  exécutants,  à  laquelle  M.  Guilmant  prêtait  un  précieux  concours,  a 
fait  entendre  les  Bohémiens  de  R.  Schumann,  la  Chanson  du  charbonnier ,  d'A. 
Chapuis  (très  applaudie),  et  le  Déluge,  de  Saint-Saëns,  qui  a  obtenu  son  succès 
habituel.  Chorale  excellente,  faisant  le  plus  grand  honneur  à  M.  Chapuis. 

Vandalisme  musical.  —  Voici  une  œuvre  à  placer  dans  le  musée  des  curiosités, 
Le  9,  nous  avons  entendu  (devant  beaucoup  de  témoins)  la  sonate  pour  piano 
de  Eeethoven,  op.  27,  n°2,  arrangée  pour  orphéon,  avec  introduction,  accom- 
pagnement de  harpes  et  de  quatuor,  contre-chants,  etc.,  par  M.  Laurent  de 
Rillé!  L'auteur  doit  être  de  ceux  qui,  en  passant  devant  une  statue  grecque  en 
marbre  de  Paros,  ont  l'irrésistible  besoin  de  lui  mettre  des  moustaches  avec  un 
fusain,  et   de  lui   planter  une  pipe  entre  les  lèvres. 


Publications  nouvelles.  —  Œuvres  de  R.  Wagner. 

Tous  les  critiques  et  musicographes  qui  ont  écrit  sur  Richard  Wagner  ont 
puisé  leurs  renseignements  et  leur  documentation  à  la  même  source  :  les 
Gesammelte  Schriften,  collection  complète  des  Ecrits  et  Poèmes  du  compositeur 
allemand.  Ces  écrits  ont  été  coordonnés  et  publiés  par  lui-même,  de  1870  à 
1880.  et  forment  un  ensemble  de  dix  volumes.  M.  J.  G.  Prod'homme  en  a  entre- 
pris la  traduction,  etil  vient  de  publier  lepremiervolume,  qui  contientnotamment  : 
une  autobiographie,  datée  de  1842  ;  le  compte  rendu  de  la  Défense  d'aimer  ;  une 
Visiie  à  Beethoven  ;  le  Récit  de  voyage  d'un  Musicien  étranger  à  Paris  ;  une  «  fan- 
taisie esthétique  »  sur  le  métier  de  virtuose  ;  des  articles  sur  le  Frcischuti,  la 
Reine  de  Chypre...  . 
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La  traduction  de  M.  Prod'homme  est  claire,  correcte  et  exacte.  «  Nous  nous 
sommes  efforcé,  dit-il,  de  rendre  l'original  par  une  traduction  aussi  fidèle  que 
possible,  fût-ce  au  prix  de  l'élégance  et  de  la  clarté  chères  au  lecteur  français.  » 
Le  traducteur  se  fait  ici  trop  modeste.  Les  qualités  qu'on  demande  à  une  tra- 
duction sont  la  fidélité  et  l'exactitude  et  non  l'élégance  ;  une  traduction  élégante 
serait  une  trahison,  car  elle  ne  pourrait  revêtir  des  agréments  de  style  qu'en 
s'éloignant  de  l'esprit  et  de  la  sincérité  du  texte  original  et  en  perdant  toute  sa 
valeur.  Celle  de  M.  Prod'homme  conserve  la  saveur  du  texte  de  Wagner,  et  peut- 
on  désirer  davantage  >  Quant  à  la  «  clarté  »,  c'est  Wagner  qui  en  a  manqué 
souvent  et  quand  l'obscurité  est  dans  la  pensée  de  l'auteur,  elle  ne  peut  pas  se 
changer  en  lumière  sous  la  plume  de  celui  qui  le  traduit.  Dans  «  une  visite  à 
Beethoven  »,  si  pittoresque  et  si  émouvante  à  la  fois,  R.  Wagner  met  dans  la 
bouche  de  Beethoven  des  théories  sur  le  drame  musical  qui  sont  une  «  défense  et 
illustration  »  non  de  la  musique  de  Beethoven,  mais  de  celle  de  Wagner. 
Voulant  préciser  le  rôle  que  peuvent  jouer  dans  1  expression  dramatique  parfaite 
la  voix  humaine  et  les  instruments,  il  esquisse  cette  théorie  philosophique  très 
allemande  et  qui  a  l'air  de  signifier  quelque  chose,  mais  ne  signifie  rien  :  «  Les 
sons  des  instruments,  sans  qu'il  soit  possible  de  préciser  leur  vraie  signification, 
préexistaient  dans  le  monde  primitif  comme  organes  de  la  nature  créée,  et 
avant  même  qu  il  y  eût  des  hommes  sur  terre  pour  recueillir  ces  vagues 
harmonies  Mais  il  en  est  tout  autrement  du  génie  de  la  voix  humaine  ;  celle-ci 
est  l'interprète  directe  du  cœur  humain,  et  traduit  nos  sensations  abstraites  et 
individuelles.  Son  domaine  est  donc  essentiellement  limité,  mais  ses  mani- 
festations sont  toujours  claires  et  précises.  »  Cela  s  appelle  proprement  du  gali- 
matias, et  ce  n'est  pas  au  traducteur  français,  malgré  sa  confession,  que 
nous  en  ferons  le  reproche. 

Le  génie  de  R.  Wagner  dominera  longtemps  le  monde  artistique.  Musicien 
et  poète,  il  a  créé  une  forme  d'art  dont  ceux  mêmes  qui  s'en  détournent  subissent 
l'influence.  Il  a  peint  les  passions  humaines  avec  une  telle  sincérité  d'inspiration, 
avec  une  telle  puissance  d'expression,  qu'il  a  mis  dans  sa  musique  toute  la  vie 
de  l'âme.  C'est  pourquoi  elle  nous  remue  si  profondément  et  nous  semble  à  la 
fois  idéale  et  humaine.  En  dehors  de  cela,  il  n'y  a,  dit  Wagner,  que  «  mensonge 
et  vide  musical,  néantparé  d'oripeaux  »  ;  ou,  pour  être  plus  juste,  il  y  a  un  art 
inférieur,  futile  et  banal,  agrément  passager  de  l'oreille  et  des  sens,  mais  sans 
dignité  et  sans  grandeur,  comme  toutes  les  expressions  d'art  qui  ne  valent  que 
parla  forme. 

Nous  avons  retrouvé  dans  ce  premier  volume  quelques-uns  des  jugements  de 
Wagner  sur  les  musiciens  de  son  temps,  son  admiration  très  éclectique  pour 
Weber,  pour  Halévy,  pour  Auber,  son  aversion  pour  Adam  et  pour  les  Italiens. 
L'article  sur  le  «  métier  de  virtuose  »,  avec  ce  sous-titre  :  fantaisie  esthétique 
d'un  musicien,  est  plein  d'idées  justes  et  de  conseils  excellents.  «  L  exécution  est 
une  partie  importante  de  l'art  musical...  sa  première  règle  doit  être  de  traduire 
avec  une  fidélité  scrupuleuse  les  intentions  du  compositeur...  »  elle  est  «  l'ac- 
cessoire »  et  ne  doit  jamais  devenir  le  «  principal  »  ;  le  virtuose  ne  doit  pas 
cherchera  «  mettre  en  relief  ses  qualités  personnelles  »  ;  il  faudrait  à  la  rigueur 
que  «  ni  les  défauts  ni  les  qualités  de  l'exécutant  ne  pussent  influencer  l'auditeur 
et  que  le  mérite  seul  de  la  composition  maîtrisât  toute  son  attention  ».  Observa- 
tions  qui     étaient     peut-être    encore  plus   opportunes    à    l'époque    où  écrivait 
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R.  Wagner  qu'aujourd'hui,    mais  que  les  musiciens  auront  cependant    toujours 
profit  à  retenir... 

Nous  devons  résister  à  la  tentation  de  donner  d'autres  citations  de  ce  volume 
dont  la  lecture  offre  un  réel  intérêt.  Le  compositeur  allemand  n'y  développe 
aucune  de  ses  grandes  œuvres.  Mais  il  y  traite  divers  sujets,  anecdotiques  ou 
accessoires,  et  commence  à  y  faire  connaître  ses  idées  artistiques  et  philosophiques 
qu'il  développera  plus  tard.  L'artiste,  le  créateur  de  génie,  fut  incomparable.  Le 
théoricien  est  moins  intéressant,  mais  offre  encore  un  attrait  relatif,  en  tant  que 
ses  théories,  souvent  imaginées  après  coup  servent  d'éclaircissement  à  l'œuvre 
musicale  et  poétique,  la  plus  grande,  la  plus  profonde,  la  plus  digne  d'étudeparmi 
celles  du  siècle  dernier. 

S. 


Correspondance. 

Nous  recevons  la  lettre  suivante  : 

Monsieur  le  Directeur  et  cher  Confrère, 

En  vous  remerciant  de  la  façon  tout  aimable  dont  vous  avez  exposé  aux  lecteurs  de  la  Revue 
musicale  ma  part  de  collaboration  au  déchiffrement  des  hymnes  delphiques,  voulez-vous  me 
permettre  de  rectifier  quelques  erreurs  matérielles  ? 

i°  Je  ne  sais  auprès  duquel  «  de  mes  proches  >  vous  avez  recueilli  le  renseignement  que  «  jus- 
qu'en 1894  je  n'étais  nullement  musicien  ».  Je  n'ai  pas  la  prétention  d'être  un  musicien  de  pro- 
fession, mais  depuis  l'âge  le  plus  tendre  je  n'ai  cessé  de  m  occuper  de  musique,  non  seulement 
comme  exécutant,  mais  encore  comme  théoricien.  A  12  ans,  j'ai  fait  ma  sonate,  comme  tout  le 
monde.  A  20  ans  (quatorze  ans  hélas  !  avant  la  trouvaille  de  Delphes),  j'ai  fait  pour  mon  usage 
personnel  un  résumé  complet  de  1  ouvrage  de  Gevaert,  tome  Ier.  Et  sien  1894  MM.  Homolle  et 
Weil  ont  eu  la  bonté  de  s'adresser  à  moi  pour  la  transcription  et  le  commentaire  musical  des 
hymnes,  c'est  parce  qu'ils  savaient  que  depuis  bien  des  années  je  menais  de  front  les  études  phi- 
lologiques, musicales  et  métriques. 

20  Le  second  hymne  a  bien  éié  «  créé  »  par  Mlle  Lita  de  Klint,  mais  non  le  premier  :  il  serait 
injuste  de  ne  pas  rappeler  le  nom  de  1  artiste  qui  l'a  exécuté  à  diverses  reprises  avec  un  charme 
exquis  et  n'a  j.  as  peu  contribué  à  le  populariser,  à  Mme  Jeanne  Remacle. 

30  II  est  certain  que  le  second  hymne  delphique  est  cruellement  mutilé,  puisqu'il  manque  un 
bon  tiers  de  chaque  ligne,  mais  il  est  excessif  de  dire  qu'  «  il  ne  renferme  à  peu  près  rien  d'es- 
sentiel qui  pour  un  musicien  soit  objet  de  certitude  »  Au  contraire,  le  déchiffrement  de  la  partie 
conservée  gauche]  de  la  pierre  est  d'une  certitude  absolue  et  suffit  à  caractériser  le  style  mélo- 
dique de  cette  longue  composition.  Vous  citez  un  prétendu  exemple  de  divergence  entre  la 
transcription  de  Jan  et  la  mienne,  qui  a  pour  but  de  jeter  quelque  doute  sur  la  sûreté  de  la 
restitution.  Mais  cette  divergence  est  purement  imaginaire.  D  abord  la  version  de  Jan  que  vous 
citez,  celle  de  ses  Musici  scnptores  11895),  a  été  annulée  par  lui-même  dans  ses  Melodiarum 
reliquiœ  (1899'.  La  première  a  été  copiée  par  lui  sur  ma  transcription  du  Bulletin  de  corres- 
pondance hellénique  de  1894,  p.  607,  à  une  époque  où  l'on  n'avait  encore  déterré  que  quelques 
éclats  du  2e  hymne.  Pour  la  seconde,  il  a  reproduit  ma  seconde  et  complète  édition  dans  le  Bul- 
letin de  correspondanze  de  1895,  pi.  XIX.  Dans  ces  deux  transcriptions  je  m'étais  conformé, 
comme  c'est  l'usage  dans  les  éditions  scientifiques,  a  la  tessiture  conventionnelle  des  notes  grec- 
ques adoptée  par  Gevaert,  etc.,  et  aussi  à  la  règle  que  la  brève  se  traduit  par  une  croche,  la  longue 
par  une  noire.  Voilà  pourquoi,  dans  ma  26  édition,  ces  trois  mesures  se  présentent  sous  l'aspect 
suivant  : 


C'est  exactement  ce  que  donne  Jan  dans  ses  Melodiarum  reliquiœ,   p.  23.  La  duréede  la  i''°note 
est  certaine,  sa  hauteur  incertaine,  le  signe  grec  ayant  disparu  sur  la  pierre,  on  peut    donc  sup- 
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pléer  ce  que  l'on  veut.  Lorsqu'il  s'est  agi  de  faire  exécuter  l'hymne  en  public  nous  avons  trouvé, 
Boellmann  et  moi,  que  la  tessiture  du  morceau,  tel  qu'il  était  noté  dans  le  Bulletin,  était  trop 
aiguë,  et  nous  l'avons  descendue  d'une  seconde  majeure,  ce  qui,  au  point  de  vue  musical,  n'offre 
aucune  importance.  Nous  avons  doublé  la  durée  de  toutes  les  notes,  adoptant  la  mesure  5/1  au 
lieu  de  5/8,  pour  éviter  une  exécution  trop  précipitée,  et  enfin,  comme  la  're  note  était  arbitraire, 
nous  avons  substitué  au  saut  de  tierce  un  élan  de  sixte,  ce  qui  a  donné  finalement  la  transcription 
que  vous  citez  sous  mon  nom  et  qui  a  paru  dans  la  Revue  des  études  grecques  (1897). 


fe^Œ^E^^E^^r^É^ 


En  réalité,  vous  le  voyez,  il  y  a  identité  complète  entre  cette  transcription  et  l'autre,  préférée 
par  Jan,  la  seule  différence  mélodique  portant  sur  la  note  initiale  qui  est  ad  libitum  et  que  Jan. 
comme  moi,  a  donnée'comme  restituée,  ce  que  vous  avez  omis  de  noter.  Il  n'est  donc  pas  exact 
dédire  qu'entre  les  deux  textes  il  y  a   «  une  nuance  ». 

Excusez-moi  d'entrer  dans  ces  détails  un  peu  arides;  mais  vous  êtes  trop  imbu  des  véritables 
méthodes  de  l'érudition  pour  ne  pas  savoir  qu'en  matière  de  science  il  n'y  a  pas  de  minuties,  ou 
plutôt  que  la  vérité  est  faite  de  minuties.  C  est  dans  son  intérêt  que  je  vous  serai  obligé  de  placer 
les  lignes  qui  précèdent  sous  les  yeux  de  vos  lecteurs. 

Croyez  à  mes  sentiments  très  distingués. 

Théodore  Reinach 


i°  En  disant,  d'après  «  un  de  ses  proches  »,  que  M.  Th.  Reinach,  au  moment  où 
il  s'est  occupé  des  hymnes  delphiques,  n'était  pas  un  musicien  préparé  à  pareille 
tâche,  mais  qu'il  avait  fait  aussitôt  le  nécessaire,  je  ne  croyais  nullement  le  di- 
minuer, je  pensais  au  contraire  faire  honneur  à  son  courage  et  à  sa  faculté 
d'assimilation.  (Je  lui  indique,  par  lettre  privée,  celui  «  de  ses  proches  »  qui 
m'avait  donné  un  renseignement  sur  l'état  de  ses  connaissances  musicales;  une 
discussion  sur  ce  point  serait  oiseuse  pour  le  public.) 

20  J'enregistre  bien  volontiers  un  détail  qui  est  un  supplément  d'information, 
et  non  une  rectification  :  Mme  Jeanne  Remacle  a  «  créé  »  le  premier  hymne.  Voilà 
qui  est  entendu. 

30  Sur  la  question  la  plus  importante,  celle  de  savoir  s'il  n'est  pas  exact  de  dire 
que  le  second  hymne  «  ne  contient  rien  d'essentiel  qui,  pour  un  musicien,  puisse 
être  objet  de  certitude  »  : 

Je  regrette  bien  d  avoir  à  contredire  sur  ce  point  un  des  hommes  les  plus  dis- 
tingués de  notre  temps  (cesontlestermesdontseservaitrécemmentM.  A.  Croiset, 
qui  est  un  bon  juge),  un  savant  qui,  par  surcroît,  est  un  collaborateur  de  la  Revue 
musicale  et  un  de  ses  abonnés  de  la  première  heure  ;  mais  la  lettre  de  M,  Reinach 
ne  fait  que  confirmer  ce  que  j'ai  dit.  Si  le  lecteur  veut  bien  la  revoir  avec  atten- 
tion, il  s'en  convaincra  facilement.  En  tout  cas,  il  a  les  moyens  de  se  prononcer. 
Je  serais  très  obligé  à  M.  Reinach  de  nous  fournir  une  explication  sur  le  point 
suivant,  car  je  vois  qu'en  matière  purement  musicale,  nous  ne  parlons  pas 
toujours  la  même  langue  : 

M.  Reinach  rappelle  que  le  signe  de  la  première  note  a  disparu  de  la  pierre, 
et  il  ajoute,  ce  qui  est  singulier,  que  cette  note  est  ad  libitum.  Ces  derniers  mots, 
en  musique,  ont  un  sens  très  précis  :  ils  s'appliquent  à  l'exécution  d'un  texte, 
jamais  à  la  constitution  de  ce  même  texte.  M.  Reinach,  sans  aucun  droit,  affirme 
cependant  que  la  note  absente  est  une  note  ad  libitum.  Ce  n'est  pas  un  lapsus 
de  sa  part  ;  il  insiste  à  plusieurs  reprises  :  «  on  peut,  dit-il,  suppléer  ce  que 
l'on  veut  »  ;  et  encore  :  «  cette  première  note  est  arbitraire  »  C'est  bien  là,  je 
crois,  le  défaut  essentiel  de  la  méthode  suivie  :  croire  que  là  où  il  y  a  une  lacune 
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on  peut  la  combler  librement   L'abstention  pure  et  simple  serait  plus  correcte,  et 
certainement  plus  «  scientifique  ».    . 

Un  changement,  un  simple  déplacement  est  chose  grave.  Beethoven  commence 
ainsi  un  andante  : 


Si  je  lui  fais  dire  : 
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il  y  aura,  entre  ces  deux  versions,  plus  qu'une  «  nuance  »  . 

Je  répète  que  nous  ne  savons  rien,  —  absolument  rien,  —  de  ce  qu'il  serait  in- 
dispensable de  connaître  pour  donner  une  exécution  admissible  de  ce  second 
hymne  delphique.  C'est  peu  de  dire  que  nous  ignorons  la  tonalité,  le  mou- 
vement, tous  les  détails  de  l'exécution  :  nous  ignorons  la  mélodie  elle-même 
(une  soixantaine  de  notes  faisant  défaut)  ;  et,  des  notes  qui  sont  connues,  nous 
ignorons  la  valeurexacte  de  durée.  Déduire  cette  valeur  de  «  l'usage  »  —  quel 
usage  ?  celui  des  compositeurs  grecs  ?  (!) —  et  de  la  nature  du  texte  littéraire  est 
un  procédé  trop  simpliste  et  antiartistique.  On  ne  faitpas  delà  musique  pratique 
avec  desidées  générales  demétricien.  Il  estexact  qu'en  principe,  une  syllabe  brève 
doit  correspondre  à  une  croche,  une  longue  à  une  noire  (selon  la  base  d'évalua- 
tion qu'on  adopte)  ;  mais  il  est  non  moins  exact  que  cette  règle  souffre  de 
nombreuses  exceptions,  et  que  le  rythme  musical  —  les  théoriciens  antiques 
font  dit  maintes  fois  —  n'est  pas  l'esclave  du  rythme  verbal.  Il  faudrait  donc 
savoir,  en  l'espèce,  où  se  plaçaient  ces  exceptions  ;  nous  ne  le  savons  pas.  —  J.C. 


J'ai  recula  très  originale  lettre  suivante,  que  je  reproduis  in  extenso: 


Paris,  16  juin  1907. 


Monsieur, 


Je  viens  délire  votre  livre  :  la   Mi^sique,  ses    lois,  son    évolution.     Pour  l'avoir  acheté,    je   ne 
m'estime  pas  quitte  envers  l'auteur.  Permettez-moi   donc    de  vous  soumettre  quelques  observa- 
tions personnelles  et  sincères,  précises  et   vérifiées,   qui  ne  paraissent    pas  s'accorder    avec  cette 
idée,  la  vôtre  si  j  ai  bien  compris,  que  la  pensée  musicale  procède  de  je  ne  sais  quelle  inspira 
tion  particulière  et  supérieure 

Vous  l'avouerai  je  d'abord  ?  L'opinion  de  Wagner  ou  de  Beethoven  ne  m'émeut  pas  du  tout. 
Le  génie  est  un  vin  fumeux  dont  se  grise  aisément  son  propriétaire.  De  presque  tous  les  grands 
hommes  le  mot  de  Gœthe  est  vrai  :  «  11  se  croit  l'égal  du  Dieu  qu'il  cherche,  il  n'est  que  l'égal 
de   l'esprit  qu'il  conçoit.  » 

Ces  opinions,  d'ailleurs,  vous  ne  les  avez  pas  prises  à  votre  compte,  non  plus  que  celles  de 
quelques  philosophes  allemands  dont  le  mysticisme  homœopathique,  obscura  obscuris  solvuntur, 
n'éclaircit  rien. 

Vous  êtes  effectivement  trop  pondéré,  trop  fin,  pour  tomber  dans  ces  imaginations  Raison- 
nable, éclectique,  impartial  autant  que  vous  le  pouviez,  avec  quelques  éclairs  d  enthousiasme  qui 
siéent  au  sujet,  votre  sentiment  propre  paraîtrait  la  sagesse  même  s'il  n'était  exprimé  parfois  en 
termes  que  vous  voudrez  bien    me  pardonner  de  trouver  excessifs. 

Page  2  :  «  On  a  pu  dire  que  devant  le  sublime  intérieur  où  ils  nous  élèvent,  le  sublime  extérieur 
«  de  l'océan  était  vulgaire,  celui  des  étoiles  glacé.  » 

Ne  vous  seriez-vous  jamais  promené  dans  la  campagne  pendant  l'été,  aux  heures  où  le  ciel 
étoile  verse  sur  les  plaines  odorantes  et  sonores,  sur  les  villages  accablés  des  travaux  et  de  la 
chaleur    du  jour,  le  calme,  la  fraîcheur  et  le  silence  de  la  nuit? 

Page  27  :  «  La   musique  est  comme  au  dernier  terme  d'une  série,    etc..  » 

Une  pensée  de    Platon,  de  Virgile,  de  Lamartine,    quand   elle  est  claire,    se  traduit  aussi  faci- 


CORRESPONDANCE  37<J 

lemcnt  qu'une  lettre  d'affaires.  Ce  qu'on  ne  peut  pas  faire  passer  dans  une  autre  langue,  c'est 
sa  forme,  sa  musique  On  conçoit  dès  lors  sans  avoir  besoin  d'imaginer  une  classification  dont  la 
musique  occuperait  le  sommet,  qu'une  symphonie,  où  la  forme  absorbe  la  pensée  au  point  que 
celle-ci    n'existerait  plus  sans  celle-là.  soit  intraduisible. 

Ailleurs,  vous  parlez  de  sentiments  créés  par  la  musique  (p.  |6.>  de  certains  domaines  reculés 
de    la  vie  morale  qu'elle  aurait  révélés  (p.  333). 

Autant  d'exagérations,  à  mon  avis.  A  en  juger  par  le  ton  général  de  votre  livre,  il  semble 
que  vous  considériez  la  musique  comme  une  grande  dame  et  la  littérature  comme  une  bour- 
geoise arrivée,  ou  plutôt  que  vous  voyiez  dans  celle-là  le  chef-d'œuvre  de  1  intelligence  des 
hommes,    la  plus  haute  tige  de  la  merveilleuse  gerbe  de  l'art  humain. 

Tous  les  paradoxes  ne  sont  pas  des  erreurs,  tant  s'en  faut,  et  je  souscrirais  volontiers  à 
celui  ci  —  car  j'adore  la  musique  —  si  je  n'en  étais  empêché  par  certaines  analogies  troublantes 
que  vous  apprécierez. 

D'après  mes  impressions,  voici  ce  qu'on  éprouve  généralement  en  écoutant  une  belle  sym- 
phonie :  on  respire  un  air  plus  léger,  on  est  transporté,  ravi,  c'est  un  état  délicieux  ;  les  soucis 
s'envolent  et  dans  1  esprit  délivré  passent  confusément  une  foule  de  choses  ,  souvenirs  évanouis, 
affections  éteintes,  ineffables  désirs  velléités  de  s'élever  par  de  nobles  moyens  ;  puis  à  cette 
exaltation  heureuse  succède  peu  à  peu,  si  l'audition  se  prolonge,  une  sorte  de  sommeil  lucide 
pendant  lequel  l'orchestre,  par  degrés  s'apaisant,  n'est  plus  finalement  qu'un  murmure  d'eaux 
courantes,  un  bruissement  du    vent  dans  la  forêt  prochaine. 

Eh  bien,  cet  affranchissement  délicieux  de  la  personne  physique  et  morale,  cette  puissance 
d'évocation  du  passé,  ces  vagues  désirs,  ces  ambitions  généreuses,  tout  cela  se  trouve  au  fond 
d'un  verre  d  absinthe.  C'est  une  expérience  que  j'ai  faite  quelquerois  et  presque  toujours  avec 
succès  en  sortant  du  Châtelet  ou  du  théâtre  de  la  rue  Blanche.  Les  effets  sont  identiques, 
jusqu  au  sommeil  exclusivement.  Faudrait-il  en  conclure  que  les  alambics  de  M.  Pernod  fils 
distillent  de  la  pensée  musicale  et  que  la  Fée  verte  est  proche  parente  de  la  Muse  d'Haydn  et 
de   Beethoven  : 

Autre  fait  du    même  genre  : 

J'ai  passé  l'hiver  dernier  à  Nice.  Tous  les  matins,  j'allais  au  Palais  de  la  Jetée  entendre  de  la 
musique.  Assis  à  l'extrémité  de  la  salle  voisine  des  lavandière  du  Paillon,  devant  la  mer  éblouis- 
sante fermée  au  loin  par  le  cap  Ferrât  et  le  Mont-Boron  dont  les  blanches  villas  étagées  repo- 
sent dans  les  oliviers  comme  des  colombes  endormies,  j'écoutais  l'orchestre  dans  des  conditions 
de  réceptivité  idéales. 

Un  jour,  —  on  jouait  une  sélection  de  la  Bohème  de  Puccini  et  de  YHérodiade  de  Massenet,  — 
je  sentis  très  nettement  cette  musique  morbide  et  liquéfiante  ruisseler  sur  ma  peau  comme  un 
flot  continu  d'eau  tiède.  Je  connaissais  la  vertu  des  aspersions  prolongées  d'eau  tiède  pour  en 
avoir  usé  contre  l'insomnie  et  je  retrouvais  la  même  sensation  de  mains  douces,  de  mains  souples 
et  rapides,  de  mains  fluides  qui  glissent  sur  le  corps,  caressent  les  papilles  épanouies,  vous 
apaisent,  vous  séparent  sans  secousse  de  la  vie. réelle  pour  vous  plonger  finalement  dans  un 
assoupissement    léger  et  bienfaisant  comme  un  sommeil    d'enfant. 

Cette  observation,  que  j'eus  l'occasion  de  contrôler  pendant  la  saison,  ne  s'applique,  bien 
entendu,  qu  à  certaines  parties  de  la  musique  italienne  et  de  la  musique  de  Massenet,  —  les  plus 
voluptueuses,    les  plus  charnelles,  les  plus  dissolvantes. 

Ainsi,  des  agents  matériels  et  grossiers   possèdent  sur  moi  le   même    pouvoir    que    la    pensée 
musicale  d  un  maître,  et  je  n'ai  jamais  remarqué,  au  contraire,    que  leur  action  eût  rien  de  corn 
mun  avec    les  impressions  que  j  éprouve  en  lisant  les  poésies  les  plus    musicales,   les  proses  les 
plus  harmonieuses.  Ne  serait  ce   pas  que    celles-ci    participent  davantage  de  l'esprit  et  sécrètent 
des  jouissances  plus  hautes  et  plus  pures  ? 

Avant  de  connaître  votre  livre,  Monsieur,  il  m'était  arrivé  dédire  en  regardant  la  Joconde  : 
si  j'étais  peintre  et  que  j'eusse  à  représenter  la  Musique,  je  lui  donnerais  ce  visage  mystérieux, 
impénétrable  et  charmant. 

Maintenant  que  je  le  connais,  c'est  encore  ce  que  je  dirais  Mais  je  ne  saurais  assez  vous  remer- 
cier des  heures  fort  agréables  que  j'ai  passées  en  votre  société,  ni  trop  m  excuser  de  cette  lettre 
démesurément  longue  et  personnelle. 

Veuillez  agréer,  etc. 

Alexis  Clément. 
121,  rue  Saint-Lazare. 

«   Tout  cela  se  retrouve  au  fond  d'un  verre  d'absinthe.  »  Voilà   les   paroles 

que  je  retiens  surtout  de  la  lettre  de  mon  honorable  correspondant.  Elles  sont 
effrayantes,  car  je  crois  que  le  fait  est  exact.  Ainsi,  dans  sa  Psychologie  des  senti- 
ments, M.  Ribot,  ramenant  à  l'unité  tous  nos  états  affectifs,  identifie  la  douleur 
que  donne  une  névralgie  avec  celle  qu'exprime  Michel- Ange  dans  ses  Sonnets. 
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Cependant  on  m'accordera  bien  que  si  notre  nature  est  une  et  s'il  est  radicale- 
ment faux  de  séparer  le  physique  du  moral,  les  causes  et  les  suites  de  nos  états 
d'émotion  peuvent  être  très  différentes.  11  y  aurait  un  livre  à  écrire  là-dessus  — 
si  on  n'en  avait  déjà  écrit  plusieurs  sur  ce  sujet.  En  tout  cas,  je  retournerais 
volontiers  la  comparaison  faite  par  M.  Clément,  et  je  dirais  au  buveur  d'alcool  ou 
au  fumeur  d  opium  :  ce  que  vous  trouvez  au  fond  de  votre  verre  ou  de  votre  pipe, 
la  musique  vous  le  donnera  tout  aussi  bien.  Cultivez  donc  la  musique  ! 

En  ce  qui  concerne  l'opinion  que  j'ai  défendue,  qu'on  me  permette  de  citer 
quelques  lignes  des  pages  29  et  30  : 

«  Parmi  les  nombreux  caractères  de  la  musique,  il  y  en  a  un  certain  nombre 
que  l'on  trouve  ailleurs  que  dans  la  musique.,  mais  il  en  est  un  qu'on  ne  retrouve 
nulle  part  ailleurs.  »  C'est  ce  dernier  que  j'ai  dégagé,  en  constatant  le  fait  d'une 
«  pensée  musicale  »,  affranchie  des  concepts  et  des  formules  verbales.  Quelle  est 
la  nature  exacte  de  cette  pensée  ?  Je  crois  qu'il  est  impossible  de  le  dire,  et  je  me 
suis  franchement  récusé  sur  ce  point.  — J.  C. 
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Claudio  Monteverde  né  à  Crémone  en  1566,  fit  représenter  son  opéra  Or/ea.ea  1607.  La  pré- 
sente année  est  donc  l'anniversaire  trois  fois  centenaire  de  cette  date  importante  de  l'histoire 
musicale. 

Elles  ont  l'existence  tenace,  les  légendes.  En  matière  d  histoire  musicale  sur- 
tout, où  je  ne  sais  si  jamais,  dans  bien  des  cas,  il  sera  possible  de  leur  substituer 
la  vérité  pure  et  simple.  Car  une  fois  lancées  dans  le  monde  par  la  précipitation, 
l'inexpérience  ou  la  trop  ardente  imagination  de  quelque  enthousiaste  exégète, 
elles  vont,  courent,  grandissent.  Les  livres  les  plus  doctes  et  les  plus  recom- 
mandâmes les  accueillent  et  se  les  transmettent.  Et  désormais,  investies  d'une 
autorité  sans  cesse  accrue,  elles  se  prélassent  superbes,  dédaigneuses  à  jamais 
de  l'humble  témoignage  des  faits. 

C'est  à  propos  de  YOrfeo,  de  Monteverde,  au  sujet  de  quoi  la  Revue  musicale, 
dernièrement,  publiait  un  article  traduit  de  M.  Mantovani,  que  j'ai  pu  constater 
une  fois  de  plus  leur  force  de  résistance.  En  ce  travail  se  reproduisent  certaines 
allégations  dont  l'examen,  non  prévenu,  de  cette  partition  célèbre  dénoncerait 
vite,  cependant,  l'inexactitude.  Au  cours  de  ces  dernières  années,  ce  beau  drame 
lyrique  fut  plusieurs  fois  exécuté  presque  en  entier  au  concert.  Il  a  été  l'objet  de 
plusieurs  études  consciencieuses  et  disertes.  Le  ^énie  et  le  style  du  musicien  ont 
été  analysés  par  des  écrivains  excellents. 

Pourquoi  n'en  est-il  aucun  qui  n'ait,  plus  ou  moins,  fait  accueil  à  certaines 
considérations,  fort  inexactes,  sur  tel  des  traits  jugés  les  plus  caractéristiques  :  le 
rôle  et  la  disposition  de  l'orchestre  7 

Citons  textuellem:  nt  M.  Mantovani  :  «  Son  innovation  capitale  de  (Monteverde^ 
dit-il,  fut  de  faire  concourir  efficacement,  et  comme  nul  ne  l'avait  fait  encore, 
les  instruments  de  l'orchestre  à  la  variété  et  à  l'éclat  de  l'action  scénique,  grâce 
au  développement  du  langage  orchestral.  Car  Monterverde  ne  se  servit  pas, 
comme  ses  devanciers,  des  instruments  pour  accompagner  simplement  léchant  : 
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il  choisit  un  groupe,  une  famille   d'instruments  pour  soutenir,  pour  caractériser 
en  quelque  sorte  tel  ou  tel  des  personnages  du  drame... 

Ce  fait  prétendu,  à  savoir  que  chaque  personnage  de  YOrfeo  marche,  comme 
s'exprime  un  autre  commentateur,  accompagné  d'un  groupe  d'instruments  à  lui 
propre,  voilà  la  légende.  Mais  c'est  une  légende.  En  conviant  le  lecteur  à  feuille- 
ter, page  à  page,  la  partition  d'Orfeo,  j'espère  lui  prouver  qu'elle  ne  repose  sur 
rien.  En  outre,  l'examen  ne  sera  pas  inutile  pour  se  former  une  idée  véritable- 
ment juste  et  précise  de  la  façon  dont  le  compositeur,  suivant  exactement  là- 
dessus  l'usage  de  son  temps,  entendait  la  disposition  et  l'emploi  des  instru- 
ments. 

* 

*  # 

Immédiatement  après  la  page  de  titre  de  YOrfeo,  dans  l'édition  originale  de 
1609  (1),  le  compositeur  a  donné  la  liste  des  instruments  qu'il  exigeait,  côte  à 
côte  avec  celle  des  personnages  du  drame.  Cette  liste  a  été  souvent  reproduite. 
Je  la  citerai  cependant,  car  elle  appelle  quelques  réflexions,  pour  quoi  il  est 
utile  de  l'avoir  sous  les  yeux.  La  voici  donc  une  fois  de  plus  : 

Deux  Gravicembali  (clavecins)  ;  deux  Contrabassi  da  viola  ;  dix  viole  da 
brazzo  ;  une  Arpa  doppia  :  deux  Violini  piccoli  a  la  francese  ;  deux  Chitaroni 
(grands  luths  ou  théorbes)  ;  deux  Organi  di  legno  (orgues  portatifs,  jeux  de 
flûte  bouchés)  ;  trois  Dassi  di  gamba  ;  une  Regale  (orgue  portatif,  jeu  d'anche)  ; 
quatre  Tromboni  ;  deux  Cornetti  \ur\  Flautino  alla  vigesima  seconda  (petite  flûte 
à  bec  aiguë,  deux  octaves  au-dessus  delà  note  écrite)  ;  un  Clarino  (ire  trompette); 
trois  Trombe  sordine  (trompettes  avec  des  sourdines) . 

Soit,  en  tout,  trente-six  instruments.  N'en  concluons  pas  cependant  que  l'or- 
chestre de  YOrfeo   comptât  trente-six  instrumentistes. 

Tous  les  virtuoses  de  ce  temps  en  pratiquaient  indifféremment  plusieurs,  et 
comme  ces  instruments  ne  jouent  ici  jamais  tous  ensemble,  il  n'y  a  aucune  raison 
de  croire  que  Monteverde  ait  rien  changé  aux  habitudes  courantes,  puisque  ce 
n'était  point  nécessaire. 

Au  surplus,  cette  liste  ne  concorde  pas  toujours  avec  les  indications  contenues 
dans  la  partition,  relativement  au  nombre  des  instruments.  Pour  ceux  jouant 
par  famille,  comme  les  Viole  da  brazzo,  la  partition  n'en  indique  que  cinq  au 
maximum.  Cela  doit  s'entendre  évidemment  de  cinq  parties  différentes,  dont 
chacune  était  exécutée  par  deux  musiciens.  Même  remarque  pour  les  Contrabassi 
da  viola,  qui  devaient  être  aussi  deux  à  jouer  l'unique  partie  que  le  compositeur 
a  écrite.  Et  peut-être  bien  les  trois  Bassi  di  gamba  qui  ne  figurent  nulle  part  que 
dans  un  chœur,  avec  les  trombones,  devaient-elles  se  joindre  aux  autres  violes 
pour  les  ritournelles  et  symphonies. 

Toutefois,  il  y  a  des  différences  plus  marquées.  C'est  ainsi  que  la  musique 
exige  cinq  trombones  (et  non  pas  quatre)  partout  où  figurent  ces  instruments. 
La  ritournelle  des  bergers  au  deuxième  acte  est  écrite  pour  deux  Flautini,  au  lieu 

(1)  Cette  édition  originale  est  aujourd'hui  fort  rare  et  aucune  bibliothèque  française  ne  lapossède. 
Mais  R.  Eitner  en  a  donné  la  réimpression  en  sa  réédition  d  Or/eo,  au  dixième  volume  de  sa 
collection  Publikation  altérer,  praktischer  und  theoretischer  Musikwerke...  Si  la  réalisation  des 
basses  chiffrées  d'Eitner  laisse  fort  à  désirer,  il  a  du  moins  reproduit  intégralement  tout  ce  que 
contient  l'original,  texte  musical  et  annotations,  sauf  quelques  coupures  peu  importantes  qu'il 
indique  d'ailleurs. 

R.  M.  29 
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d'un  seul  inscrit  sur  la  liste  liminaire,  et  pareillement,  en    divers    endroits,  trois 
Chitaroni,  et  non  deux  seulement:,  sont  expressément  requis. 

Quoiqu'il  soit  des  raisons  de  ces  inexactitudes,  il  importe  peu.  Considérons 
maintenant  brièvement  la  nature  et  l'emploi  de  ces  divers  instruments. 

Premièrement,  éliminons  le  Clarino  et  les  trois  trompettes,  qui  ne  paraissent 
que  dans  le  prélude.  Ce  prélude,  intitulé  Toccata,  semble  d'une  valeur  musicale 
infime.  En  réalité,  ce  n'est  rien  de  plus  qu'une  sorte  de  fanfare  d'appel,  destinée 
à  prévenir  les  auditeurs  que  le  spectacle  va  commencer. 

Si  suona  avanti  il  levai'  delà  tela  tre  voile  con  tutti  li  stromenti  :  «  Elle  se 
joue  avant  le  lever  du  rideau,  trois  fois,  avec  tous  les  instruments»,  dit  une 
note. 

Nous  retrouverons  plusieurs  fois  cette  mention  :  con  tutti  li  stromenti,  qu'il 
faut  se  garder  de  prendre  au  pied  de  la  lettre.  Etant  donnée  la  nature  de  cette 
Toccata,  il  est  difficile  de  croire  qu'elle  ait  pu  être  jouée  autrement  que  par  des 
instruments  à  vent,  et  les  trompettes  seules  avec  les  trombones,  par  exemple,  y 
suffiraient  très  bien.  En  tous  cas,  elle  est  écrite  à  cinq:  Clarino,  Quinta,  Alto  et 
Basso,  unis,  Vulgano  et  Basso.  Ces  appellations,  peu  usitées,  sont,  nous  le 
savons,  celles  dont  on  désignait  les  diverses  parties  de  trompettes  dans  une  fan- 
fare à  plusieurs  voix.  Et  la  musique  ici  n'emploie  nulle  part  d  autres  notes  que 
les  harmoniques  naturels  de  la  trompette  simple.  Les  deux  voix  graves,  Vulgano 
et  Basso,  répètent  à  chaque  mesure,  en  pédale,  la  dominante  et  la  tonique  du 
ton  (1).  On  peut,  si  l'on  veut,  les  supposer  jouées  par  les  trombones  :  les  parties 
dites  Quinta,  Alto  et  Basso  unis  représenteraient,  avec  le  Clarino,  les  trois  trom- 
pettes indiquées  sur  la  liste. 

Arrivons  aux  instruments  qui  remplissent  au  cours  de  la  pièce  un  rôle  vrai- 
ment musical.  Si  on  en  examine  la  nature,  on  découvre  immédiatement  qu'il  en 
est  de  susceptibles  de  réaliser  seuls  uneharmoniecomplète.  D'autres,  au  contraire, 
n'apparaîtront  propres  qu'à  exécuter  isolément  une  partie  monodique,  plus  ou 
moins  mélodique.  Certains  se  montrent  isolés  :  d'autres,  comme  l'indique  la 
partition,  se  groupent  par  famille,  chaque  famille  comptant  plusieurs  voix  de 
même  espèce  mais  de  diapasons  divers. 

Cette  distinction  entre  instruments  harmoniques  (clavecins,  orgues,  luths!, 
dont  un  seul  suffit  à  un  accompagnement  complet,  et  instruments  mélodiques 
qu'il  est  nécessaire  de  soutenir  par  d'autres,  nous  n'ignorons  pas  que  les  con- 
temporains 1  avaient  déjà  faite.  On  la  trouve  exposée  avec  les  conséquences 
qu'elle  comporte  dans  les  ouvrages  théoriques.  Par  exemple,  pour  prendre 
un  livre  paru  justement  au  moment  de  l'exécution  de  YOrfeo,  le  compositeur  et 
théoricien  siennois  Agostino  Agazzari  (2)  en  expose  tout  au  long  les  conse- 
nt Par  une  erreur  singulière,  répétée  pariout  depuis,  lors  de  l'exécution  de  YOrfeo  à  la  Schola 
cantorum,  on  s'est  avisé  de  faire  exécuter,  après  deux  reprises  de  cette  Toccata  de  trompettes,  la 
ritournelle  expressive  à  cinq  violes  qui  suit,  en  finissant  par  une  troisième  répétition  de  la  Toccata. 
L'ouverture  devient  ainsi  une  sorte  de  petit  morceau  composé,  avec  un  effet  de  contraste  inté- 
ressant. C'est  là  cependant  une  fausse  interprétation  résultant  de  la  disposition  typographique 
du  texte. 

La  ritournelle  des  violes  est  en  réalité  la  ritournelle  du  Prologue  qui  suit.  Mais  l'indication 
«  Prologo  »  ne  vient  qu'après  le  texte  musical  de  la  ritournelle.  11  en  est  d  ailleurs  ainsi  au  com- 
mencement de  chaque  acte,  où  la  symphonie  initiale  précède  toujours  le  titre.  A  première  vue, 
la  ritournelle  du  Prologue  en  semble  donc  indépendante,  ht  l'on  crut  ainsi  qu'elle  ne  faisait  qu'un 
avec  la  Toccata  qui  la  précède  immédiatement  et  dont  rien  ne  la  sépare. 

(2  !  Agostino  Agazzari,  noble  Siennois,  né  en  1578,  excellent  organiste  et  compositeur,  membre 
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quencesdans  son  traité  Del  sonare  sopi  al  b.asso  continua  con  lutli  li  stromenti  e 
delT  usoloro  ne!  conserto  (Sienne,  Dom.  Falcini,  1607). 

Il  y  classe  les  instruments  connus  de  son  temps  en  deux  catégories  bien  dis- 
tinctes. Les  uns  constituent  \o,fondamento.  «  Ceux-là,  dit-il,  constituent  l'appa- 
reil harmonique  sur  quoi  le  chant  se  meut  ;  ils  tiennent  lharmonie  ferme, 
sonore  et  continue,  à  leffetde  soutenir  la  voix.  »  Les  autres,  par  les  passages  et 
les  contrepoints  qu  ils  superposent  à  l'harmonie,  la  rendent  plus  agréable  et  plus 
sonore.  Le  luth,  la  harpe,  le  violon  surtout  (Agazzari,  comme  les  Florentins, 
dédaigne  les  instruments  à  vent),  seront  les  principaux  des  instruments  chargés 
de  la  partie  dite    ornamento . 

Diverses  raisons,  qu'expose  Agazzari  et  que  Doni  et  d'autres  reprendront 
après  lui,  firent  presque  immédiatement  attribuer  à  la  réalisation  du  fondamento 
les  instruments  di  corpo,  comme  disaient  les  Italiens,  c'est-à-dire  ceux  qui  pou- 
vaient, isolés  réaliser  une  harmonie  complète  :  l'orgue,  le  théorbe  ou  ses  simi- 
laires, le  clavecin  surtout.  Un  seul  virtuose  suffisait  donc,  à  la  rigueur,  pour 
accompagner  le  chanteur,  supprimant  ainsi  la  difficulté  de  concerter  à  plusieurs, 
avec  1  embarras  des  copies  et  des  répétitions  qu'aurait  nécessitées  un  groupe 
analogue  à  notre  quatuor  d'orchestre.  Et  ce  virtuose  pouvait  facilement  suivre 
l'acteur,  à  qui  le  style  récitatif  imposait  une  déclamation  plus  libre,  plus  flottante, 
moins  astreinte  à  une  mesure  stricte. 

Monteverde,  là-dessus,  suit  l'usage  commun.  Tout  ce  qui,  dans  YOrfeo,  est 
récit  ou  air  interprété  par  un  seul  chanteur  soliste  (ou  même  par  deux),  tout  ce 
qui  n'est  pas  choeur  en  un  mot,  est  accompagné  (sauf  un  ou  deux  passages)  par 
les  instruments  di  corpo  seuls,  c'est-à-dire  par  les  deux  clavecins,  les  trois  chi- 
taroniou.  les  deux  or  gant  di  legno  deson  orchestre.  La  régale  et  la  harpe  double, 
quoique  instruments  du  même  genre,  ne  sont  utilisées  que  dans  les  chœurs,  à  titre 
de  remplissage. 

Les  passages  où  l'orchestre  se  borne  à  ces  seuls  instruments  constituent  cer- 
tainement plus  des  trois  quarts  de  l'oeuvre.  Que  ce  soit  Orphée,  Eurydice, 
Pluton,  Caron  ou  tout  autre  personnage  qui  récite  en  scène,  la  couleur  sonore 
de  cet  accompagnement  n'est  pas  modifiée  sensiblement.  Il  est  impossible  de 
découvrir  là  rien  qui  légitime  ceite  assertion  :  qu'à  chaque  personnage  est  affecté 
un  groupe  d'instruments. 

Cependant  si  aucun  essai  de  pittoresque  et  d'expression  par  le  timbre  ne  se 
peut  découvrir,  il  est  facile  de  démêler  certaines  autres  intentions  intéressantes. 

La  plus  visible  et  qui  tend  sensiblement  à  l'expression,  c'est  le  souci  de  graduer 
les  sonorités.  Monteverde  vise  à  obtenir  des  nuances  d'intensité  avec  des  ins- 
truments qui.  tels  que  le  clavecin  ou  l'orgue,  ne  se  prêtaient,  individuellement, 
à  aucune  variation  de  piano  ou  de  forte.  S'agit-il  de  soutenir  une  ritournelle 
instrumentale  à  deux  instruments  soli,  deux  petits  violons  à  la  française,  par 
exemple,  ou  deux  flautini,  comme  au  début  du  second  acte  ?  Un  clavecin,  deux 
chitaroni  y  suffiront.  La  ritournelle  est-elle  jouée  à  cinq  parties  par  le  groupe 
des  dix  viole  da  braccio  ?  Ce  ne  sera  pas  trop  de  deux  clavecins  et   de  trois  chita- 

de  l'Académie  des  hitronati,  passa  plusieurs  années  de  sa  vie  en  Allemagne  au  service  de  l'empe- 
reur Mathias  De  là,  il  vint  à  Rome  comme  maître  de  musique  de  Sain.-Apollinaire  (1602),  puis 
du  Séminaire  romain  vito6,.  Il  acheva  sa  carrière  à  Sienne  en  qualité  de  maître  de  chapelle 
de  la  cathédrale  et  y  mourut  en  1645.  C  est  un  des  artistes  qui,  à  la  suite  de  Viadana,  ont  le  plus 
contribué  à  répandre  et  à  populariser  l'usage  de  la  basse  continue. 
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roni  avec,  en  plus,  un  contrabasso  di  viola  pour  soutenir  la  basse.  Quelquefois  la 
harpe  [balletto  du  Ier  acte),  voire  même  les  orgues  (ritournelle  servant  de  pré- 
lude à  l'acte  V)  renforceront  l'ensemble.  Pour  accompagner  la  voix  d'un  soliste, 
ce  sera  assez,  en  général,  d'un  seul  instrument  à  clavier,  clavecin  ou  orgue,  avec 
unchitarone.  Quelquefois  cependant,  à  ce  qu'il  semble  dans  les  passages  destinés 
à  être  mis  spécialement  en  valeur,  une  basse  de  viola  da  braccio  double  la  note  la 
plus  grave,  la  basse  de  l'harmonie. 

Le  choix  de  l'instrument  à  clavier,  pour  la  même  raison,  ne  paraît  pas  non 
plus  indifférent.  Il  est  intéressant  de  chercher  pourquoi  l'orgue,  parfois,  supplée 
le  clavecin,  l'instrument,  malgré  tout,  de  beaucoup  le  plus  fréquemment  employé. 

Autant  qu'on  en  puisse  juger,  l'orgue  représente  une  nuance  de  piano  plus 
marquée.  Quand  il  joue  seul,  sans  le  concours  du  chitarone,  nous  aurons,  réa- 
lisé, le  pianissimo  le  plus  ténu  que  puisse  comporter  l'orchestre  de  Monteverde. 

Cette  intention  s'affirme  avec  évidence  vers  la  fin  de  l'acte  III,  au  moment  où 
Orphée  vient  supplier  Caron  et  les  esprits  infernaux  de  lui  livrer  l'accès  du 
sombre  royaume.  Ses  touchantes  prières  sont  accompagnées  de  divers  instru- 
ments (du  moins  pour  les  ritournelles),  et  la  douceur  de  ces  chants,  impuissante 
à  toucher  le  cœur  de  ces  farouches  gardiens,  a  réussi  à  assoupir  leur  vigilance. 
Caron  dort.  Le  poète,  pendant  ce  sommeil,  monte  en  sa  barque  et  franchit  le 
fleuve  funèbre 

Ei  dorme,  e  la  mia  cetra 

Se  pietà  non  impetra 

Nel  indurato  core, 

Almen  il  sonno  fuggir  al  mio  cantar 

Gl'  occhi  non  ponno  (1).... 

C'est  dans  la  barque  qu'il  chante  et  —  le  texte  le  dit  expressément  —  al  suono 
del  organo  di  legno  solamente. 

Ce  désir  de  réaliser  ici  l'harmonie  la  plus  douce  et,  si  l'on  peut  dire,  la  plus 
silencieuse,  s'explique  suffisamment  par  la  situation.  L'emploi  de  l'orgue  à  cet 
endroit  montre  donc  qu'entre  toutes  celles  de  l'orchestre  sa  voix  représentait  la 
plus  extrême  nuance  possible  de  pianissimo.  Et  celle-là  seule  bien  entendu, 
puisqu'un  jeu  d'orgue  est  naturellement  impropre  à  parler  avec  une  intensité 
variable  à  volonté. 

Par  une  association  d'idées  assez  naturelle,  confirmée  d'ailleurs  par  la  tradi- 
tion, une  sonorité  extrêmement  réduite  paraissait  particulièrement  propre  à  tra- 
duire des  sentiments  douloureux,  à  rendre  le  deuil  ou  la  tristesse.  Toutes  les 
fois  qu'apparaîtront  dans  YOrfeo  des  idées  de  cette  nature,  nous  verrons  donc 
ïorgano  di  legno  prendre  la  place  du  clavecin  pour  la  réalisation  de  la  basse 
continue,  quel  que  soit  d'ailleurs  le  personnage  en  scène.  Il  ne  figure  point, 
même  à  titre  de  renforcement  des  forces  sonores  de  l'orchestre  dans  les  chœurs, 
au  premier  acte,  ni  dans  la  première  partie  du  second,  consacrés  tous  deux  à  la 
peinture  de  l'allégresse  des  bergers  et  des  transports  amoureux  du  chanteur. 
Mais  voici  la  Messagère.. .  elle  vient  annoncer  le  sort  funeste  d'Eurydice: 

O  caso  acerbo  ! 

(  1  )  ..  Il  dort  :  et  si  ma  lyre  n'a  su  toucher  de  pitié  son  cœur  impitoyable,  du  moins  mon  chant 
fit-il  que  ses  yeux  n'ont  pu  fuir  le  sommeil... 
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Dès  les  premiers  mots,  le  clavecin  se  tait  et  les  sons  languissants  et  étouffés 
de  l'orgue,  soutenus  des  accords  d'un  seul  chitarone,  accompagnent  la  voix.  Un 
pasteur  interroge  : 

Quai  suon  dolente 
Il  lieto  di  pertuba  ?... 

L'accompagnement  précédent  reprend  (clavecin  et  chitarone),  souligné  d'une 
basse  de  viola  di  brazzo.  Et  les  deux  combinaisons  d'alterner,  suivant  le  dialogue 
des  personnages,  jusqu  à  ce  que,  après  le  long  récit  de  la  Messagère,  la  funèbre 
vérité  ait  pénétré  tous  les  cœurs.  L'orgue  s  impose  alors.  Sa  douce  et  triste  voix 
soutient  uniformément  les  plaintes  d'Orphée,  les  mélancoliques  réflexions  des 
bergers  ou  leurs  gémissements  concertés,  tout  aussi  bien  que  la  symphonie  des 
violes  qui  précède  le  dernier  chœur. 

C'est  assurément  une  lecture  trop  rapide  de  cette  scène  finale  (dont  l'effet,  à 
l'exécution,  est  admirable)  qui  a  dû  contribuer  à  accréditer  cette  opinion,  qu'à 
chaque  personnage  du  drame  est  affecté  un  instrument  ou  un  groupe  instru- 
mental spécial.  En  effet,  à  l'apparition  de  la  Messagère,  l'orgue  résonne  à  l'or- 
chestre et  celle-ci  ne  chantera  plus  sans  qu'il  se  fasse  entendre.  Il  est  donc,  si 
l'on  veut,  permis  de  dire  que  ce  rôle,  important  malgré  sa  brièveté  relative, 
comporte  un  accompagnement  d'une  couleur  à  lui  propre.  Sans  doute.  Mais 
tout  simplement  parce  que  le  personnage  ne  traduit  qu'un  unique  sentiment. 
Messagère  de  mort,  la  nymphe,  compagne  d'Eurydice,  ne  paraît  que  pour 
annoncer  la  funeste  nouvelle.  A  sa  venue,  la  tristesse  et  les  larmes  envahissent 
ces  bois  où  régnait  la  joie  la  plus  douce.  Il  faut  bien  que  sa  voix  s'accompagne 
d'une  voix  non  encore  entendue.  Mais  celle-ci  ne  lui  est  point  réservée.  La 
douleur  des  autres  protagonistes  y  aura  tout  aussi  bien  recours. 

Assurément,  l'apparition  d'une  sonorité  nouvelle  souligne  puissamment  l'ar- 
rivée du  personnage.  C'est  un  trait  de  génie,  peut-être  inconscient,  d'avoir 
musicalement  traduit  de  la  sorte  l'effet  de  ce  coup  de  théâtre.  Il  n'en  demeure 
pas  moins  vrai  qu'il  n'y  a  rien  là  pour  justifier  la  légende  (i). 

Clavecins,  chitarone  ou"  orgue  ne  constituent  pas,  on  peut  le  croire,  un 
orchestre  bien  coloré.  Le  caractère  schématique  de  leurs  accompagnements, 
simple  base  harmonique  à  la  voix  du  chanteur,  se  marque  d'ailleurs  encore 
mieux  par  ce  fait  qu'ils  ne  sont  jamais  écrits  tout  au  long,  mais  représentés  par 

(1)  Quel  que  soit  d  ailleurs  l'effet  expressif  de  cette  scène  finale, il  faut  se  garder  de  penser  que, 
si  Monieverde  a  jugé  le  timbre  particulier  de  Vorgano  di  legno  particulièrement  propre  à 
l'expression  des  sentiments  tristes,  il  ne  s'en  est  servi  que  dans  ce  seul  cas.  Ce  qui  est  certain,  je 
le  répète,  c'est  qu'il  l'a  considéré  comme  le  moyen  de  réaliser  pratiquement  une  certaine  nuance 
d  intensité,  le  pianissimo. 

Or  l'emploi  d'une  telle  nuance,  pour  lui  comme  pour  nous,  se  justifie  de  mille  manières, 
l-'accompagnemjnt  de  l'orgue  paraît  donc,  dans  1  Orfeo,  en  divers  endroits  d'expression  fort  dif- 
férente J'ai  cité  le  passage  du  sommeil  de  Caron.  Je  pourrais  ajouter  tout  le  cinquième  acte  de  la 
pièce,  où  Ap  jllon  vient  consoler  le  chanteur  et  l'enlever  avec  lui  dans  les  cieux.  Les  discours  du  dieu 
sont  loin  de  traduire  les  mêmes  sentiments  que  lesplaintes  d'Orphée.  Toute  cette  scène,  qui  donne 
plutôt  une  impression  de  sérénité  supraterrestre,  est  accompagnée  cependant  de  l'orgue  et  du 
chitarone.  (Duoi  organi  di  legno  è  duoi  chita<  oni  sonando  l'uno  nel  angolo  sinistro  délia  scène, 
l'altro  nel  destm.  Cette  disposition  curieuse  permettait  sans  doute  de  réaliser  certaines  opposi- 
tions malaisées  à  discerner. 

je  crois  devoir  rappeler  que  les  instruments  de  l'orchestre  de  Monteverde  (au  moins  la  plupart) 
se  trouvaient  groupés  derrière  la  scène  et  non  à  la  place  que  nous  leur  donnons  dans  nos 
théâtres 
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la  seule  note  de  basse.  C'était  aux  virtuoses  qu'il  appartenait  de  réaliser 
impromptu  une  harmonie  correcte  et  élégante.  Mais  ces  dessins  d'accompagne- 
ment que  le  compositeur  dédaignait  de  tracer  lui-même,  ne  pouvaient,  bien 
entendu,  prétendre  à  aucun  effet  expressif. 

Tout  à  fait  prépondérant  au  point  de  vue  strictement  harmonique,  le  rôle  des 
instruments  di  corpo  apparaît  donc  nul  en  ce  qui  regarde  la  mélodie.  C'est  à 
d'autres,  à  ceux  chargés  de  réaliser  Yornamento,  qu'il  appartient  de  suppléer  à 
leur  insuffisance.  Parmi  ceux-ci,  la  première  place  revient  au  groupe  des  violes. 

Les  dix  viole  da  brazzo,  que  Monteverde  emploie  dans  son  orchestre,  aux- 
quelles se  joignent  à  l'occasion  les  deux  contrabassi  di  viola,  sont  des  instru- 
ments de  diapason  divers  propres  à  réaliser  une  harmonie  complète  Dans  les 
ritournelles  ou  symphonies  où  le  compositeur  les  met  en  œuvre  (et  ce  sont  les 
plus  caractéristiques  de  son  œuvre),  cette  harmonie  est  le  plus  souvent  à  cinq 
parties.  C'est  dire  que  deux  instruments  exécutent  simultanément  la  même,  du 
dessus  à  la  basse:  les  contrebasses  de  viole  doublant  à  l'octave  la  voix  la  plus 
grave  (lorsqu'elles  sont  employées,  ce  qui  n'est  point  constant).  Ce  groupe- 
ment est  tout  à  fait  analogue,  pour  l'écriture  et  l'effet  sinon  pour  la  puissance 
sonore,  au  quatuor  de  nos  orchestres. 

L'analogie  sera  plus  évidente  encore  si  l'on  ne  se  laisse  pas  abuser  par  le  nom 
italien  de  ces  instruments. 

En  effet,  les  viole  di  brazzo  ne  sont  pas  des  violes,  au  sens  français  du  mot'. 
Ce  sont  tout  simplement  des  violons,  aigus  et  graves,  désignés  par  un  terme 
générique  s'appliquant  aux  uns  comme  aux  autres.  Et  il  est  certain  que  les 
Italiens  de  ce  temps  n'usaient  communément  d'aucun  autre  pour  désigner  les 
instruments  à  archet,  alors  relativement  récents,  issus  de  l'ancienne  famille  des 
véritables  violes,  dites  viole  da  gamba  (i). 

Preetorius,  qui  dans  son  Syntagma  Musicum  a  décrit  dans  le  plus  grand  détail 
les  instruments  de  musique  usités  dans  les  premières  années  du  xvne  siècle, 
atteste  expressément  que  les  viole  di  brazzo  des  Italiens  n'étaient  autre  chose 
que  les  instruments  que  les  Allemands  nommaient  geige  ou  fid^l.  Or.  ce  sont 
là  les  noms  allemands  de  notre  violon  moderne.  La  figure  qu'il  donne  d'ailleurs 
des  viole  di  brazzo  aiguës  et  graves  est  bien  celle  des  violons  et  basses  de  vio- 
lons des  orchestres  français.  Il  ajoute  que  ces  instruments  n'ont  que  quatre 
cordes,  accordées  en  quinte,  et  l'accord  qu'il  indique  est  celui  du  violoncelle,  de 
l'alto  et  du  violon  de  nos  orchestres.  L'identité,  donc,  est  complète  (2). 

(1)  Il  ne  saurait  être  ici  question  d'étudier  l'évolution  qui,  de  l'ancienne  viole,  a  tiré  le  violon 
moderne  et  les  autres  membres  de  sa  famille,  tailles,  quintes  et  basses  de  violon  des  anciens, 
altos  et  violoncelles  des  modernes.  Ce  qui  importe,  c'est  de  ne  point  se  laisser  abuser  par  le 
sens  littéral  du  mot  viola  di  brazzo  et  d'y  voir  l'instrument  aigu  dont  la  viola  di  gamba .'aurait  cons- 
titué la  basse. 

Sans  doute,  à  l'origine,  cette  distinction,  tirée  de  la  façon  dont  l'instrument  était  tenu  par 
l'exécutant,  a  bien  dû  correspondre  à  une  différence  de  grandeur,  et  par  conséqueut  de  diapa- 
son. Il  est,  de  plus,  extrêmement  probable  que  la  transformation  delà  viole  en  violon,  qui  a 
consisté  essentiellement  dans  la  diminution  du  nombre  des  cordes  (réduites  à  quatre  et  accordées 
par  quinte  au  lieu  de  quarte),  a  commencé  par  les  instruments  aigus  de  la  famille.  Car  ces  chan- 
gements tendaient  surtout  à  en  faire  un  instrument  essentiellement  mélodique,  comme  l'est  notre 
violon.  Mais,  la  transformation  faite,  on  a  refait  plus  tard  des  instruments  plus  graves  sur  le 
même  modèle.  Ils  ont  conservé  leur  nom,  qui  ne  s'expliquait  bien  qu'appliqué  au  soprano  de  la 
famille,    afin  de  les  distinguer  des  anciens. 

(2}  Cependant  Praetorius  connaît  encore  une  autre  variété,  Klein  discant  Geige,  d'une  quarte 
plushauteque  le  violon  et  dont  voici  l'accord  : 
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Les  amateurs  du  xvie  et  du  xvn"  siècle  ne  soupçonnaient  pas  encore  les  sono- 
rités puissantes  qui  nous  semblent  aujourd'hui  indispensables  à  l'orchestre. 
Comme  les  musiciens  du  Ballet  de  la  Royne  un  quart  de  siècle  avant  lui,  Mon- 
teverde  se  contente  de  cette  petite  bande  de  dix  violons  aigus  et  graves  dont 
l'effet,  de  nos  jours,  paraîtrait  si  maigre.  A  cet  ensemble  modeste  il  confie 
les  plus  significatives  symphonies  de  son  drame  lyrique  sans  pour  cela  les  affec- 
ter le  moins  du  monde,  non  plus,  à  tel  personnage  plutôt  qu'à  tel  autre. 

Les  thèmes  de  ces  ritournelles  (car,  il  faut  le  redire,  ce  petit  orchestre  n'ac- 
compagne jamais  la  voix,  si  ce  n'est  pour  doubler  les  chœurs)  expriment  des 
sentiments  fort  divers.  Il  en  est  qui  reviennent  plusieurs  fois  au  cours  de  l'ou- 
vrage, avec  intention  évidemment,  mais  sans  qu'il  soit  possible  de  déterminer 
avec  certitude  quelle  signification  précise  le  musicien  entendait  leur  conférer. 
Le  rappel  de  thèmes  n'en  constitue  pas  moins  un  procédé  intéressant. 

Voyons,  par  exemple,  la  symphonie  si  expressive  par  quoi  s'ouvre  le  drame, 
immédiatement  après  la  Toccata  des  trompettes  : 


Après  avoir  servi  de  prélude  au  Prologue  (que  remplit  un  seul  personnage 
allégorique,  la  Musique,"  dont  le  récit  est  aussi  coupé  par  des  reprises  de  la 
même  phrase),  cette  symphonie  se  présente  comme  introduction  au  premier  acte, 
lequel,  ainsi  que  la  première  moitié  du  deuxième,  jusqu'à  la  venue  de  la  Messa- 
gère, forme  une  scène  pastorale  d'allégresse  paisible.  Après  les  déplorations  de 
la  fin  du  deuxième  acte,  le  thème  reparaît  une  fois  encore.  Et  quand  Orphée  a 
quitté  le  sombre  royaume  où,  une  seconde  fois,  il  a  perdu  sa  tendre  Eurydice, 
c'est  la  même  mélodie  qui,  au  début  du  dernier  acte,  ramène  ses  plaintes, 
qu'Apollon  viendra  bientôt  apaiser. 

N'est-il  pas  permis,  au  moins  à  titre  de  vraisemblable  hypothèse,  de  supposer 
que  le  musicien  s'est  proposé  de  traduire   ainsi   musicalement  un  des  décors  de 
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C'est  là  très  probablement  1  instrument  que  Monteverde  introduit  dans  VOrfeo  sous  le  nom  de 
Violino  piccolo    alla  francese,  et  dont  il  se  sert  très  épisodiquement. 

1  our  l'identité  des  viole  da  brazzo  et  des  violons,  on  peut  joindre  au  témoignage  de  Prsetorius 
celui  de  Landi.  le  compositeur  du  S.  Alessio  rapporté  par  Mersennc  (Harmonie  Universelle, 
IV.  prop  XIII)  :  «  ...  Je  laisse  deefté  ce  que  le  Sr  Hieronymo  Landi  dit  de  la  viole  à  bras,  quin'a 
que  quatre  cordes  semblables  à  celles  du  violon.  .   » 
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son  drame  ?  Comme  le  premier  morceau  de  la  Symphonie  pastorale  doit  expri- 
mer les  sentiments  suggérés  par  la  vue  de  la  campagne,  cette  symphonie  de 
YOrfeo,  sans  plus  d'intentions  descriptives,  voudrait  rendre  le  charme  des  prai- 
ries et  des  bois  où  grandit  l'amour  du  poète. 

Une  autre  symphonie  des  viole  da  braccio  au  3e  acte,  d'un  caractère  tout  dif- 
férent celle-là,  prêterait  encore  à  des  observations  analogues.  Ce  sont  les  majes- 
tueux accords  qui  servent  de  ritournelle  au  grand  air  d'Orphée,  quand  il  s'efforce 
de  toucher  de  pitié  Caron  et  les  esprits  infernaux  gardant  les  abords  des 
rivages  funèbres  (1)  : 


Elle  revient  quelques  instants  plus  tard,  après  la  réplique  de  Caron,  et  c'est  à 
ses  accents  que  s'assoupit  un  instant  le  nocher  des  Enfers.  Sa  place,  avant  et 
après  que  le  chantre  de  Thrace  a  fait  entendre  sa  voix,  les  quelques  vers  qu'il 
prononce  ensuite  (Ei  dorme,  e  la  mia  cetra  Se  pietà  non  impetra  Nel  indura 
core...)  donnent  à  penser  que  ces  graves  harmonies  doivent  figurer  aux  auditeurs 
celles-là  même  dont  résonnait  la  lyre  mélodieuse.  Et  cette  opinion,  je  l'avoue, 
me  semble  singulièrement  vraisemblable  quand  on  retrouve  le  même  motif,  au 
cinquième  acte,  annonçant  la  venue  d'Apollon,  en  manière  de  ritournelle  à  son 
premier  récit  (2). 

Que  le  groupe  des  violes  ou,  pour  mieux  dire,  comme  nous  l'avons  vu,  des 
violons,  en  dehors  des  cas  où  il  est  mis  de  la  sorte  symphoniquement  en  évidence, 


(1)  VI.  Romain  Rolland  [Histoire  de  VOpéia  en  Europe,  p.  iooj  a  cru  que  cette  ritournelle  devait 
être  exécutée  par  cinq  trombones.  M.  Vincent  d  I  dy,  dans  son  adaptation  de  YOrfeo  en  vue  des 
exécutions  de  la  Schola,  a  adopté  également  cette  instrumentation. 

Cest  une  erreur  évidente.  Elle  provient  encore  de  la  disposition  typographique  de  la  réédition 
d'Eitner  Eitner  a  supprimé,  au  début  du  3e  acte,  une  vingtaine  de  lignes  de  récitatif  entre 
Orphée.  l'Espérance  et  Caron.  De  la  sorte,  la  ritournelle  s'est  trouvée  faire  suite  immédiatement  au 
prélude  de  l'acte,  écrit  pour  les  cornets  et  les  trombones.  Comme,  dans  le  texte  (ce  qui  arrive 
assez  souvent  d'ailleurs),  aucune  indication  formelle  ne  désigne  ici  lesinstruments,  on  a  pensé  na- 
turellement que  cette  symphonie  à  cinq  parties  devait  être  orchestrée  comme  la  précédente,  qu'elle 
semblait  continuer. 

Mais  il  eût  suffi,  pour  se  convaincre  que  ce  n'était  pas  l'intention  du  compositeur,  de  faire 
réflexion  qu'à  la  seconde  apparition  du  thème,  il  s'expliquait  clairement  (Questa  sinfonia  si  sono 
pian  piano  con  viole  d.i  braccio,  un  organo  di  legno  ed  un'  contrabasso  di  viola).  Or  c'est  une 
règle  partout  suivie  dans  YOrfeo  qu'une  phrase  qui  se  répète  soit  toujours  redite  par  les  mêmes 
instruments.  La  pensée  musicale  et  les  détails  sonores  de  sa  réalisation  demeurent   inséparables. 

(2)  Cette  idée  de  représenter  la  lyre  d'Apollon  ou  d'Orphie  par  des  accords  de  violes  n'était 
point  nouvelle.  Marco  da  Gagliano,  dans  sa  Dajne,  1  avait  déjà  miseen  pratique  Au  cours  de  ce 
drame  lyrique.  Apollon,  la  lyre  en  m-ain,  vient  chanter  un  air.  Dans  sa  préface  le  musicien  asoin 
de  recommander  d'avoir  pour  ce  passage  quatre  joueurs  de  violes,  invisibles,  sur  le  théâtre.  Et 
quand  le  dieu  touchera  les  cordes  de  sa  lyre,  ils  feront  entendre  les  quatre  accords  suivants  : 
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Après  ce  court  prélude,  qu'il  faudra  jouer  en  observant  de  tirer  l'archet  «  si  également,  dit  le 
compositeur,  qu'il  semble  qu'il  n'y  ait  qu'un  seul  instrument  »,  la  basse  continue,  seul  accom- 
pagnement de  tout  l'opéra,  reprendra  aussitôt. 
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serve  encore  à  soutenir  les  chœurs,  il  n'y  a  rien  là  que  de  très  naturel.  Cet 
emploi  est  constant.  Le  rôle  des  instruments,  en  ce  cas,  se  borne  à  doubler  les 
voix,  partie  par  partie,  la  partition  ne  portant  d'ailleurs  aucunes  lignes  de  mu- 
sique qui  leur  soient  alors  spécialement  affectées.  Il  va  sans  dire  que  clavecins, 
chitaroni,  orgues,  harpe  même  exécutent  simultanément  la  basse  continue,  sim- 
plement alors  pour  augmenter  tant  soit  peu  la  sonorité.  Il  est  assez  fréquent  que 
le  musicien  ait  recours  en  plus  au  contrabasso  di  viola,  afin  de  donner  plus  de 
corps  à  la  basse.  En  somme,  les  instruments  à  cordes  sont  écrits  ici  comme  ils 
le  seront  à  l'époque  classique  et  comme  ils  le  sont  encore. 

(A  suivre.)  Henri  Quittard. 


Musique  du  moyen  âge 

L'ŒUVRE  MÉLODIQUE  DES  TROUBADOURS 
ET  DES  TROUVÈRES 

EXAMEN    CRITIQUE   DU    SYSTÈME  DE  M.    HUGO   RIEMANN 

(fin.) 

Il  nous  reste  en  dernier  lieu  à  faire  la  preuve  définitive  et  concrète 
de  tout  ce  que  nous  avons  avancé,  c'est-à-dire  du  caractère  réellement 
mesuré  des  monodies  médiévales  et  de  la  nature  du  rythme  ternaire 
employé  dans  ces  compositions.  La  déduction  médiate  a-t-elle  paru 
insuffisante  comme  moyen  d'investigation  musicologique  ?Nous  donne- 
rons ici  des  faits,  et  ces  faits  entraîneront  les  mêmes  conclusions  aux- 
quelles la  logique  du  raisonnement  nous  a  précédemment  amenés. 

i°  Nous  avons  dit  plus  haut  que  Yars  mensurabilis  aconnu  la  monodie 
mesurée  :  nombre  de  documents  de  l'époque  franconienne  en  effet  sont 
là  pour  l'attester. 

Les  manuscrits  dont  la  notation  est  encore  un  système  obscur  et 
dont  il  s'agit  de  prouver  le  caractère  mesuré,  —  les  manuscrits  de  la 
Bibliothèque  Nationale  de  Paris  (franc.  844,  845,  847,  1  26 1  5,  24406  ; 
nouv.  acq.  franc.  io5o),  le  chansonnier  de  la  bibliothèque  de  l'Arsenal 
5198, —  ne  remontent  pas  plus  haut  que  le  second  tiers  du  xme  siècle. 
Les  signes  paléographiques  et  la  présence  dans  ces  manuscrits  de  pièces 
dont  la  date  est  certaine  en  font  foi.  Nous  en  dirons  autant  des  chan- 
sonniers provençaux  de  Paris  (Bibl.  Nat.,  fr.  22543)  et  de  Milan  (Bibl. 
Ambrosienne,  R.  71.  suppl.),  où  les  mélodies  sont  notées.  UAîitipho- 
naire  de  Pierre  de  Médias  de  Florence  (Bibl.  Laurent.  Plut,  xxix,  1) 
contient  des  poésies  latines,  où  il  est  fait  allusion  à  des  événements  sur- 
venus dans  les  quarante  premières  années  du  xnie   siècle,  et  l'écriture 
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du  manuscrit  ne  paraît  pas  antérieure  à  la  fin  du  même  siècle.  Le  manus- 
crit de  Tolède  (Madrid,  Bibl.  Nat.,  Hh,  167)  est  exactement  dans  ce 
cas,  et,  en  ce  qui  concerne  le  ms.  Egerton  274  du  British  Muséum,  la 
rubrique  Dicta  magistri  Philippi  quondam  cancellarii  Parisiensis  ne 
nous  permet  pas  de  faire  remonter  ce  recueil  plus  haut  que  l'année  1236, 
qui  fut  celle  de  la  mort  du  célèbre  chancelier. 

C'est  donc  le  second  tiers  du  xme  siècle  qui  a  vu  la  naissance  de  ces 
manuscrits,  dont  la  lecture  fait  lobjet  de  nos  recherches.  Mais,  à  quinze,' 
vingt,  trente  ans  de  là,  nous  rencontrons  les  manuscrits  du  système 
franconien  et  ils  sont  chronologiquement  trop  proches  des  précédents 
pour  qu'en  vérité  on  ait  raisonnablement  le  droit  de  croire  qu'une 
évolution  aussi  grave  ait  pu  se  produiie  dans  un  laps  de  temps  aussi 
court,  à  savoir  que  les  monodies  mesurées  des  manuscrits  franconiens 
n'aient  point  été  mesurées,  quelques  années  plus  tôt,  dans  les  autres 
manuscrits  où   ces  mêmes  pièces  se  retrouvent  déjà  (1). 

Nous  croyons  intéressant  de  donner,  si  incomplète  soit-elle,  une 
énumération  de  manuscrits  où  se  rencontrent  des  pièces  monodiques 
de  la  fin  du  xme  siècle  et  des  premières  années  du  siècle  suivant,  dont 
le  caractère  mesuré  est  attesté  par  la  notation. 

a)  —  Le  manuscrit  français  846  de  la  Bibliothèque  Nationale  de 
Paris  (anc.  7222  3,  Cangé  66).  La  distinction  des  brèves  et  des  longues, 
et  par  là  des  signes  indicateurs  des  modes,  est  nettement  accusée.  No- 
tation de  transition  analogue  à  celle  des  fascicules  II  à  VII  de  Montpel- 
lier. Certaines  pièces  sont  ainsi  trèsheureusement  transcrites,  mais  pour 
d'autres  le  copiste,  qui  ne  connaissait  que  la  technique  imparfaite  de 
l'époque  préfranconienne,  en  donne  un  texte  assez  confus.  Voici  l'indica- 
tion de  quelques  chansons  de  ce  manuscrit,  très  précieuses  pour  la  thèse 
que  nous  soutenons  :  la  mensuration  en  est  évidente  et  la  lecture 
assurée. 

Apris  ai  qu'en  chantant  plour  (IIe  mode),  fol.  10  v°. 
Au  comencier  de  totes  mes  chançons  (IIIe  mode),  fol.  1  2  v°. 
Au  tans  d'aoust  que  fuille  deboschet  (IIIe  mode),  fol.  13  v°. 
De  tous  maus  n'est  nuns  plaisanz  [Ier  mode),  fol.  3$  r°. 
Dou  très  douz  non  a  la  virge  Marie  (VIe  mode),  fol.  36  v°. 


(1)  Peut-être  même  la  reforme  franconienne  avait-elle  eu  lieu  déjà  que  l'on  notait 
encore  avec  un  des  systèmes  plus  anciens.  Cela  est  vraisemblable  :  en  matière  de  sé- 
meiographie  musicale,  la  tra  lition  est  obstinée.  Ainsi  deux  siècles  après  l'emploi 
de  la  diastémaiie.  on  se  servait  encore  à  Saint-Gall  de  la  vieille  écritureneumatique. 
Aujourd'hui  même,  les  Arméniens  de  Venise  n'ont  point  abandonné  leurs  anciens 
livres  de  chant,  notés  avec  les  neur.iesdu  xn°  siècle,  parfaitement  illisibles  d'ailleurs, 
pour  eux  comme  pour  tout  le  monde. 
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De  bone  amour  et  deleaul  amie  (IIIe  mode),  fol.  41    r°. 

En  mai  parla  matinée  (Ier  mode),  fol.  49  v°. 

J'aloie  l'autrier  errant  (IIe  mode),  fol.    57  v°. 

L'an  que  fine  fueille  et  flor  (IIe  mode),  fol.  73  v°. 

Par  Deu,  sire  de  Champaigne  et  de  Brie  (IIIe  mode),  fol   96  v",  etc. 


Les  chansons  de  ce  manuscrit  sont  classées  par  ordre  alphabétique, 
sans  noms  d'auteurs.  Ce  codex  appartient  au  treizième  siècle.  Nous  en 
avons  donné  un  fac-similé  dans  Les  plus  anciens  monuments  de  la  mu- 
sique française,  planche  XL    . 

b)  —  Le  manuscrit  français  844  R)  contient  deux  chansons,  l'une 
de  Blondel  de.  Nesle,  De  la  plu\  douce  amour,  fol.  142  v°,  l'autre  de 
Guillaume  le  Vinier,  Z)awe  des  cius,ïo\.  1  1  3  r°,  la  première  en  deuxième 
mode,  la  seconde  en  troisième,  dont  l'écriture,  d'une  autre  main  et 
dans  une  encre  plus  pâle  que  le  reste  du  manuscrit,  est  proprement 
franconienne. 

c)~~  Le  manuscrit  français  22543  du  même  dépôt,  qui  nous  a  conservé 
les  mélodiesd'un  grand  nombre  de  poésies  de  troubadours,  est  important 
à  citer,  car  certaines  parties  de  ce  recueil,  en  particulier  celle  où  se  trou- 
vent les  compositions  de  Guiraut  Riquier,  font  usage  des  ligatures  de  la 
théorie   franconienne. 

d)  — Le  manuscrit  du  séminaire  de  Soissons,  qui  renferme  les  chan- 
sons pieuses  de  Gautier  de  Coinc}^,  en  a  quelques-unes,  Ave  gloriosa 
virginum  regina,  en  ier  mode  (fol.  1  r°)  ;  Amours  qui  bien  set  enchanter, 
en  11e  mode  (fol.  4  V0  etio3  r°)  ;  Royne  celestre,  en  111e,  puis  en  ier  mode 
(fol.  5  r°  et  102  v");  Talen\m est  pris  or  en  droit,  en  111e  mode  (fol.  5  v°j, 
etc.,  qui  sont  notées  dans  le  système  franconien. 

e)  —  Les  mélodies  du  «  Jeu  de  Robin  et  Marion  »  dans  le  manuscrit 
français  25566  de  la  Bibliothèque  Nationale  de  Paris.  Publiées  par 
De  Coussemaker  dans  les  Œuvres  complètes  du  trouvère  Adam  delà  Halle 
(1872).  Fac-similé  très  probant  dans  Les  plus  anciens  monuments  de  la 
musique  française,  planche  xvn.  Explications  paradoxales  de  Riemann, 
Handbuch,  pp  279  et  ss.  Adam  delà  Halle,  encore  qu'on  ignoreles  dates 
précises  desanaissanceetde  samort,  dutécrirevers  1  280  le«  Jeu  de  Robin 
et  Marion  ». 

/)  —  Les  refrains  intercalés  dans  le  roman  de  «  Renart  le  Noviel  » 
et  conservés  dans  les  manuscrits  français  25  566  et  1  593  de  la  Biblio- 
thèque Nationale.  L'œuvre  de  Jacquemart  Gielée  nous  fait  descendre 
jusqu'au  dernier  quart  du  treizième  siècle. 

g)  —  Les  Cantigas  de  Santa  Maria  du  roi  de  Castille,  Alphonse  X 
le  Sage.  Ce  ro3^al  troubadour  mourut  en  1284.   Trois  manuscrits  nous 
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ont  conservé  la  musique  des  Cantigas  L'un  est  à  la  Bibliothèque  Natio- 
nale de  Madrid,  où  il  porte  la  cote  10069  :  ce  manuscrit  serait  contem- 
porain du  poète  et  porte  des  annotations,  qui,  au  jugement  des  paléo- 
graphes compétents,  pourraient  être  de  la  main  même  du  roi.  Les  deux 
autres  sont  à  la  bibliothèque  du  Palais  de  l'Escorial  (j.  T.  1,  et  j.  6.2)  : 
ils  ont  été  écrits  également  dans  la  seconde  moitié  du  xme  siècle.  Nous 
avons  personnellement  étudié  ces  trois  manuscrits,  qui  sont  le  plus 
vaste  répertoire  de  mélodies  mesurées  du  moyen  âge,  et  nousleurconsa- 
crons  un  article  dans  un  des  prochains  numéros  des  Sammelbdnde  der 
Internationale}!  Musikgesellschaft  (1907). 

h)  —  Les  interpolations  lyriques  du  «  Roman  de  Fauvel  »  dans  le 
manuscrit  français  146  de  la  Bibliothèque  Nationale  de  Paris.  Il 
faut  placer  aux  environs  de  l'année  1 3 1 5  la  rédaction  de  ce  texte. 
Indépendamment  des  motets  à  deux  et  trois  parties,  il  y  a  dans  ce  ma- 
nuscrit des  pièces  monodiques,  qu'une  table  ancienne,  en  tête  du 
recueil,  dénomme  proses,  lais,  rondeaux,  balades  et  refrains. 
Ces  pièces  ont  un  grand  intérêt  pour  l'objet  de  notre  étude  :  ce  ma- 
nuscrit nous  donne  dans  une  excellente  notation  mesurée  un  certain 
nombre  de  compositions  monodiques,  que  nous  possédons  sous  une  forme 
incomplèteet  primitive  danslesmanuscritsdeParis,  Bibliothèque  Natio- 
nale, latin  1 5>  1  39,  et  Florence,  Bibliothèque  Laurentienne,  xxix,  1.  Le 
«  Roman  de  Fauvel  »  clôt  la  série  des  monuments  de  Yars  mensnrabilis 
ancien:  peu  après  les  œuvres  inspirées  de  Yars  nova  de  Philippe  de  Vitry 
ouvrent  une  ère  nouvelle  à  la  musique  mesurée. 

20  Ces  textes,  qui  sont  déjà  une  preuve  positive  de  la  mensuration 
des  mélodies  et  qui  vont  si  nettement  à  l'encontre  du  système  de  Rie- 
mann,  auront-ils  pour  effet  de  confirmer  ou  d'infirmer  les  principes  de 
transcription  proposés  par  nous?  Or,  nous  pourrions  les  publier  tous 
ici,  et  pas  un  seul  de  ceux  que  nous  venons  d'énumérer  n'apporterait 
une  note  discordante.  En  effet,  la  théorie  des  formules  modales,  si  im- 
portante dans  la  notation  mesurée  primitive,  est  commune  encore  à 
toutes  les  monodies  de  l'époque  franconienne  ;  le  premier  mode  men- 
suraliste,  le  second  et  le  troisième  sont  aussi  les  plus  fréquemment  em- 
ployés; les  équivalences,  equipollentie,  jouent  toujours  le  rôle  que  nous 
leur  avons  déjà  reconnu.  Bref,  la  nature  du  rythme  ternaire  que,  dans 
nos  reconstitutions,  nous  avons  affecté  aux  chansons  de  troubadours  et 
de  trouvères  est  bien  la  même  que  nous  rencontrons  encore  dans  les 
textes  un  peu  postérieurs  du  système  franconien. 

Voici  quelques  exemples  à  l'appui  de  notre  affirmation.  Ils   sont  em- 
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pruntés  aux  sources  que  nous  venons  de  citer  :  ce  sont  des  documents 
proprement  franconiens.  Ils  appartiennent  à  l'état  définitif,  à  la  phase 
dernière  de  la  notation  mesurée. 


Gautier  de  Coincy. 


Ms.  du  Séminaire  de  S  .issons,  fol.  4  v°. 


-V 


-1— .- 


-1 s — 1- 


-V 


-1- 


Amours,  qui  bien  set  enchanter,  As  pluseurs  fait  tel  chant  chanter,  Dont  les  a-mes  des- 


4^=v 


S=î 


^ 


T-^T 


-x 


~x 


chantent.  Je  ne  vueil  mes  chan-ter  tel  chant,  Mes  por  celui  noviau  chant  chant  De  cui  li 


^zî=s^- 


angre  chan-tent. 


N4-T ^-JÊj^^Ë^E^Êj 

-m-     s-         -m-       -&-    m^/  •  -&- 


=3=F 


-&—*- 


P&x^zH 


A-mours,  qui    bien  set         en-  chan-  ter,  As     pluseurs  fait  tel    chant  chanter,  Dont 


:=fepj^=£J^ggg^=lEg^g 


=&—&-*- 


Zd==jT 


-9-^=2=1- 


iES=i: 


zd=gz 


les   a-       mes    des-     chan-      ten'.  Je     ne  vueil  mes  chan-      ter     tel  chant,  Mes  por    ce- 


^EEgE^Epii^^p 


-I — 1-A: 


lui  no-  viau  chant  chant  De       cui      li        an-   gre       chan- 


-ç> — *  '  v 


Renart  le  Noviel. 


Bibl.  Nat.,  ms.  fr.  25566,  fol.  147  r°« 


■^-T— 4-JL-W-^-i      '     1==v=r=r 


-x 


Se  j'ai  perdu-es  mes  amours,  Diex  m'en  renvoit  unes  meillours. 


Se  j'ai     perdu-     es    mes  amours,  Diex  m'en  ren-voit  u-  nés      meillours. 
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Estribillo  de  la  CXXIVe   cantiga 

d'ALlHONSE    LE  SaGE. 


Fscorial,  fol.  174  v°. 


.._  ,     1   ■  T 


++J_ n- 


-v 


^=4-!=î=^1: 


O  que    pola    Virgen  leixa  ()  de  que  gran  sabora  Sempre  aqui  lie  demosira  O  ben  que 


k-r 


J=+ 


pois  lie  fa-ra. 


i 


& 


?2=P= 


H^^a-N^ËP 


ï^r= 


^fczË 


±— I — i-j — t 


O  que    po-la    Vir-gen     lei-xa       O    de    que  gran  sa- bor  ,    a  Sem-  pre        a-  qui 


i 


Zd=MI 


iri— g- 


^S 


lie  de-    mostra      O  ben    que  pois    lie    fa-     ra. 


Roman  de  Fauvel. 

Bibl.  Nat.,  ins.  fr.  146,  fol.  3  i°. 

1     ■    *   1        ■     ■ 

"1 

*••—--                       n    . 

"•Q                             "    ■  ■   ,. 

■  1 

.   '     ■    L                 1                  ■    "     ■    "la.  J 

S 

■  «  1 

'       n   <  ._, J 

O  va-rium  Fortune  lubricum,  Dans   dubium  Tribunal  îu-dicum,  Non  modicum    Paras 


*rr—^ 


{    etc. 


Z 


^M— ^ 


huic  premi-um,  Quem  cole-re  Vult  tu-a    gra-ci- a 


l^=^=-=^— *=^ 


jEg^=^g^gE?E?EjE^E^ 


=qr— jzrnpc 


O     va-  ri-    um    For-tu-     ne     lu-bri-     cum, 


Dans  du-bi-     um  Tri-  bu- 


iHIÉlâiiiiiiilie 


— s- 


i=ja= 


iMnS; 


nal   iu-      di-  cum,  Non  mo-Ji-    cum    Pa-ras    huic    pre-mi-  um, 


$=3=- 


! £rf 1— ■m— 


Quem  co- le-     re     Vult  tu-      a   gra- ci- 


Quelle  conclusion  se  dégage  de  tout  cet  ensemble  de  faits  ?  Il  n'y  en 
à  qu'une,  selon  nous,  mais  elle  est  suffisante  et  elle  est  nécessaire  :  c'est 
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la  constatation  d'une  parfaite  unité  dans  la  pratique  rythmique  du  la 
musique  mesurée  du  moyen  âge  antérieurement  à  Yars  nova  de 
Philippe  de  Vitry.  Telle  nous  l'avons  rencontrée  dans  la  musique 
polyphonique,  telle  nous  la  rencontrons  encore  dans  la  monodie  du 
même  temps,  attestée  par  récriture  du  document  et,  quand  ce  crité- 
rium positif  fait  défaut,  affirmée  par  un  rapprochement  de  textes  rigou- 
reusement concluant. 

Nous  rejetons  donc  complètement  le  système  de  transcription  de 
M.  Hugo  Riemann,  et  sa  mesure  à  4  temps  et  sa  phrase  mélodique 
de  4  mesures.  Ce  système  est  commode  dans  la  pratique;  il  conduit 
à  des  transcriptions  dont  notre  oreille  moderne  s'accommode  avec  agré- 
ment; mais  cet  éloge  même  fait  la  critique  du  principe,  car  le  système 
de  Riemann  est  en  opposition  avec  tout  ce  qu'enseignent  les  théori- 
cienset  les  textes  musicaux  du  moyen  âge.  Le  treizième  siècle  a  eu  son 
esthétique  :  il  y  a  danger  à  lui  substituer  la  nôtre. 

Pierre  Aubry. 


Actes  officiels  et  Informations. 

Rennes.  —  Par  arrêté  en  date  du  28  juin  1907.  M.  le  Préfet  du  département 
dllle-et- Vilaine  a  nommé  M.  Gravrand  (Louis-Joseph-Marie)  professeur  de 
violon  à  la  succursale  du  Conservatoire  national,  à  Rennes,  en  remplacement 
de  M.  Grouanne,  décédé. 

Amiens.  —  Par  arrêté  du  20  juin  de  M.  le  Préfet  de  la  Somme,  M.  Chastelain 
(Georges)  est  nommé  professeur  de  hautbois,  basson  et  saxophone  à  l'Ecole 
nationale  de  musique  d'Amiens,  en  remplacement  de  M  Eckmann,  démission- 
naire. 

Concours  international  de  musique.  —  Les  opérations  du  jury  du  Concours 
international  de  Musique,  organisé  sous  le  patronage  de  S.  A.  S.  le  Prince 
Albert  de  Monaco,  de  M.  Henry  Deutsch  (de  la  Meurthe)  et  de  la  Société  des 
Grandes  Auditions  musicales  dont  la  présidente  est  Mme  la  Comtesse  Greffulhe, 
viennent  de  se  terminer  au  Pavillon  de  Hanovre,  chez  l'éditeur  Gabriel  Astruc, 
qui  est  l'organisateur  de  cette  intéressante  manifestation  artistique. 

Voici  les  résultats  des  délibérations  du  jury  : 

Concours  d'Opéra  et  Drame  lyrique  :  Prix  30.000  fr. 

68  partitions  ont  été  envoyées  sur  lesquelles  une  première  élimination  a  été 
faite.  Un  certain  nombre  de  manuscrits  ont  été  réservés  qui  seront  soumis  au 
jury  au  mois  d'octobre  prochain. 

Concours  d'Opéra  comique  :  Prix  12.000  fr. 
13  partitions  ont  été  envoyées.  —  Le  jury  se  composait  de  MM.   Albert  Carré, 
directeurde  l'Opéra-Comique  ;  Alfred  Bruneau,  Camille  Erlanger,  Louis  Schnei- 
der et  Gabriel  Astruc. 
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Le  prix  a  été  décerné,  à  l'unanimité,  à  1  ouvrage  portant  le  n°  210  et  l'épi- 
graphe :  «Je  suis  homme  et  rien  de  ce  qui  est  humain  ne  m'est  étranger  »,  et 
intitulé  «  Madame  Pierre  »,  dont  la  partition  est  de  M.  Edmond  Malherbe  et  le 
livret   de  MM.  Henri  Gain    et  Isidore   Marx. 

Concours  de  Ballet  :  Prix  8.000  fr- 

y6  partitions  ont  été  envoyées.  —  Le  jury  se  composait  de  MM.  Gaston  Sal- 
vayre,  Gabriel  Pierné,  Emile  Pessard,  Louis  Ganne,  Georges  Caussade,  André 
Bloch  et  Fernand  Bourgeat. 

Le  jury  a  décidé  qu'il  n'y  avait  pas  lieu  d'attribuer  de  premier  prix,  mais  une 
mention  et  une  prime  de  4.000  fr.  ont  été  décernées  à  la  meilleure  oeuvre  présen- 
tée au  concours,  que  le  jury  a  jugé  être  La  Soubrette,  portant  le  n°  184  et  l'épi- 
graphe «Côte  d'Azur  ».  Auteur  de  la  partition,  M.  Giacomo  Orefice  ;  livret.de 
M.  Achille  Tedeschi 

Concours  de  Musique  de  chambre. 

Le  jury  se  composait  de  MIVL  Vincent  d'Indy  ;  Henry  Marcel,  ancien  directeur 
des  Beaux-Arts  ;  Edouard  Colonne  ;  Fernand  Halphen  ;  André  Bloch  ;  Alfred 
Cortot  ;  Jacques  Thibaud  ;  Pablo  Casais  et  Louis  de  Morsier. 

A.  —  Trio  :  Prix  3  000  fr. 

59  œuvres  ont  été  envoyées.  Le  jury  a  décidé  que  le  prix  serait  partagé  entre 
les  œuvres  portant  les  nos  et  épigraphes  suivants  :  61,  In  Memoriam  ;  auteur  : 
M.  Julius  Rontgen,  d'Amsterdam,  et  129,  Qui  vivra  verra  ;  auteur  :  M.  Herriot 
Levy,  de  Chicago. 

B.  —  Sonate  :  Prix  2.000  fr. 

68  partitions  ont  été  envoyées.  —  Le  prix  a  été  décerné  à  l'œuvre  portant  le 
n°  189  et  l'épigraphe  Archet  ;  auteur  :  M.  Michel  Esposito,  de  Dublin. 

IL  Autre  concours.  —  La  Société  des  compositeurs  de  musique  met  au 
concours,  réservé  aux  seuls  musiciens  français,  pour  l'année  1907,  les  œuvres 
ci -a près  : 

1.  —  Œuvre  symphonique,  pour  piano  et  orchestre  ;  en  une  ou  plu- 
sieurs parties.  (Durée  environ  vingt  minutes  ) 

Prix  500  francs  (fondation  Pleyel  Wolff  Lyon)  et  exécution  à  l'un  des  concerts 
de  la  société. 

(Joindre  une  réduction  de  l'orchestre  séparée  pour  un  deuxième  piano.  En  cas 
d'exécution,  l'auteur  devra  fournir  les  parties  d'orchestre). 

2.  —  Deus  J abraam,  duo  pour  ténor  et  baryton  avec  accompagnement 
d'orgue  et  chœur  à  trois  ou  quatre  voix  inégales  (à  la  volonté  de  l'auteur). 

Prix  Samuel  Rousseau  300  fr.,  offert  par  Mme  Samuel  Rousseau. 

Les  manuscrits  devront  être  parvenus  le  yi  décembre  igoj,  au  plus  lard,  à  l'Ar- 
chiviste de  la  Société,  22,  rue  Rochechouart  (9e). 

Pour  le  règlement  et  tous  renseignements,  s'adresser  à  M.  Lefébure,  22,  rue 
Rochechouart,  ou  au  Secrétaire  général,  45,  rue  Saint-Ferdinand  (1  7e). 

Le  Gérant  :  A.   Rebecq. 

Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 
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L'esthétique  de  Jean-Sébastien  Bach,  i  vol.  539  p.  in-8°,  par  André  Pirro 
(Fischbacher).  —  J'attendais  cet  ouvrage  avec  impatience  ;  avant  de  paraître, 
il  avait  toute  ma  sympathie,  à  cause  du  sujet  et  à  cause  de  l'auteur.  Musicien 
expérimenté,  érudit,  écrivain  dé  talent,  M.  Pirro  possédait  toutes  les  qualités 
nécessaires  à  une  telle  entreprise.  Le  livre  a  trompé  mon  al  tente,  je  dois  le  dire, 
bien  qu'il  soit  l'œuvre  d'un  esprit  très  distingué.  Je  vais  m'expliquer  là-dessus. 

L'  «  esthétique  »  d'un  compositeur,  c'est  sa  façon  de  sentir,  de  concevoir  et 
d'exprimer  ;  c'est  l'ensemble  de  tous  les  faits  qui  constituent  sa  personnalité 
artistique,  formée  à  la  fois  par  l'hérédité,  l'éducation,  la  famille,  la  race,  le  groupe 
social  à  un  moment  et  dans  des  circonstances  déterminés.  C'est  aussi  sa  techni- 
que, en  même  temps  que  sa  nature  morale  et  son  tour  d'esprit. 

Etudier  l'esthétique  de  J.-S.  Bach,  c'était  s'engager  à  remplir  un  vaste  et  ma- 
gnifique programme,  où  l'analyse  du  caractèred'un  homme  s'identifiait  presque 
avec  l'analyse  du  génie  même  de  la  musique  (sous  l'ancien  régime)  et  avec  celle 
du  génie  allemand. 

Quelles  sont  d'abord  les  hérédités  accumulées  qui  forment  comme  le  fonde- 
ment delà  musicalité  de  Bach  ?  Faut-il  voir  seulement  en  lui  l'héritier  des  orga- 
nistes du  xvne  siècle,  ou  l'héritier  de  la  Renaissance  tout  entière  dont  il  concentre 
—  en  les  simplifiant —  toutes  les  acquisitions  ?  Que  doit-il  à  la  famille  et  à 
l'éducation?  En  quoi,  d'une  façon  générale,  est-il  représentatif  de  la  race  alle- 
mande ?  N'y  a-t-il  pas  chez  lui  un  fonds  de  bonhomie  bourgeoise  et,  en  même 
temps,  une  puissance  d'abstraction  qui  le  font  ressembler  aux  grands  métaphy- 
siciens et  à  certains  poètes  du  pays  de  Kant  et  de  Schelling  ?  —  Comment  con- 
çoit-il son  rôle  de  compositeur  ?  D'où  vient  cette  tranquillité  parfaite  avec  laquelle 
il  produit  si  abondamment,  non  pour  le  public  et  pour  la  gloire,  à  la  façon  de 
nos  contemporains,  mais  pour  le  service  déterminé  d'une  communauté  ou  pour 
satisfaire  à  des  demandes  aristocratiques  ?  Quel  est  l'état  de  sa  sensibilité?  S'il 
est  vrai  qu'il  sait  exprimer  les  passions,  les  éprouve-t-il  profondément,  ou  bien 
l'écriture  musicale  n'est-elle  pour  lui  qu'un  jeu  supérieur  où  il  s'acquitte  d'une 
«  fonction  »  ?  N'est-il  pas  remarquable  que  le  plus  grand  musicien  connu  ne 
soit  pas  du  tout  le  musicien  de  l'amour,  qu'aucun  orage  de  grande  passion  n'ait 
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jamais  grondé  en  lui  (comme  en  Beethoven,  Berlioz,  Wagner,  tant  d'autres  !...) 
et  qu'il  nous  apparaisse  toujours  comme  dominant  son  œuvre  et  ne  se  mettant 
pas  violemment  en  elle?  —  Enfin,  comment  comprend-il  la  construction  musi- 
cale? Que  doit-il  aux  Italiens  et  aux  Français  ?  D'où  vient  cette  source  d'élégance 
exquise  qui  fait  circuler  dans  une  bonne  portion  de  ses  ouvrages  un  courant  de 
fraîcheur  et  de  grâce  souriante  ?  Quelle  est  sa  grammaire  exacte,  pour  1  emploi 
des  modes,  pour  l'orchestre  et  pour  tout  ce  qui  concerne  son  art?  A  quoi  tient  la 
beauté  du  contrepoint  et  celle  de  la  fugue  ?  Que  faut-il  penser  des  types  très 
divers  de  fugue  que  Bach  nous  a  laissés  ?... 

Voilà  quelques-unes  des  questions  sur  lesquelles  j'attendais  une  réponse  pré- 
cise. Bach  n'est  ni  un  rêveur,  ni  un  passionné  qui  se  soulage  par  1  expression  ;  ni 
un  sentimental,  bien  qu'il  ait  traduit  presque  toutes  les  affections  humaines,  ni 
un  fanatique,  bien  qu'il  soit  très  religieux,  ni  un  affamé  de  gloire,  malgré  son 
génie  :  c'est  un  musicien  pur.  Physiquement  et  socialement,  c'est  un  bourgeois 
un  peu  épais  et  naïf,  un  père  de  famille  très  allemand,  habitué  à  suivre  des  dis- 
ciplines bien  définies  dans  l'horizon  dune  paroisse,  avec  quelques  incursions 
modestes  chez  «  les  grands  »  ;  moralement  c'est  un  type  parfait  de  l'équilibre 
possible  entre  les  facultés  d'un  esprit  qui  se  contente,  pour  la  culture,  de  celle 
du  collège  ;  pour  le  bonheur,  des  joies  domestiques  ;  pour  la  religion,  de  la  foi 
du  charbonnier.  Musicalement,  c'est  le  point  d'aboutissement  de  l'énorme  travail 
formel  qui  s'est  fait  durant  quatre  siècles  :  il  l'épure,  il  l'allège,  il  y  met,  avec  un 
éclectisme  curieux  (parfois  excessif,  car  Bach  me  paraît  avoir  donné  les  premiers 
exemples  de  l'arrangement),  beaucoup  de  grâce  latine  :  il  y  ajoute  enfin  cette 
chose  dont  le  secret  nous  échappe,  l'inspiration;  —  mais  il  n'est  nullement, 
comme  on  le  dit  partout,  le  fondateur  de  l'art  moderne,  lequel  s'est  développé,  à 
mon  avis,  dans  une  voie  qui  n'était  pas  la  sienne. 

Je  comptais  que  M.  Pirro  nous  éclairerait  sur  ces  divers  sujets,  pour  lesquels 
Spitta  a  fourni  des  matériaux  si  abondants  et  si  sûrs,  et  je  me  préparais  à  le  suivre 
docilement,  ayant  pleine  confiance  en  lui. 

Or,  j'ouvre  son  livre,  et  voici  ce  que  j'y  trouve. 

Premier  chapitre  :  «  Direction  des  motifs  ».  L'auteur  étudie-l'image  de  la  mon- 
'tée  et  delà  descente;  sur  des  paroles  qui  expriment  une  élévation,  le  dessin  mélo- 
dique devient  ascendant    ;  sur   des  paroles  qui  expriment  une  chute,  le  dessin 
mélodique  est  descendant. 

Deuxième  ch.af.itre  :  «  Formation  des  motifs  ».  L'auteur  recherche,  en 
étudiant  toujours  leur  rapport  avec  les  paroles,  la  signification  des  motifs  de 
caractère  consonant,  celle  des  notes  répétées,  des  altérations,  du  chromatisme 
ascendant  (idée  de  rédemption,  et  du  chromatisme  descendant  idée  de  déses- 
poir). 

Dans  les  3e  et  4e  chapitres,  le  rythme  et  les  mélodies  simultanées  sont  encore 
étudiés  au  point  de  vue  du  texte  littéraire.  Les  chapitres  ve  et  vie  présentent 
l'accompagnement  instrumental  comme  un  «  commentaire  du  texte  littéraire  »  et 
l'orchstration  comme  «  déterminée  par  ce  même  texte  ».Le  chapitre  vne  est  inti- 
tulé :  «  la  traduction  du  texte  »...  et  ainsi  de  suite  jusqu'à  la  fin.  D'après  M.  Pirro, 
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le  génie  de  Bach  se  serait  employé  à  penser  à  la  suite  du  littérateur  et  à  cher- 
cher des  combinaisons  de  sons  ou  de  timbres  capables  de  donner  l'équivalent 
d  une  image  verbale. 

Ces  menues  observations  ne  sont  pas  fausses,  mais  elles  ont  une  valeur  et  une 
portée  bien  faibles  ;  elles  rapetissent  étrangement  un  beau  et  grand  sujet.  Rien 
ne  me  paraît  plus  mesquin  que  de  voir  en  Bach  un  homme  appliqué  à  illustrer 
un  texte  et  à  superposer  une  image  sonore  à  une  image  faite  avec  des  concepts. 
11  le  fait  bien,  assez  souvent  même,  —  et  c'est  un  trait  de  sa  naïveté  d'Allemand; 
mais  ce  n'est  pas  là  qu'éclate  son  génie. 

Ce  qui,  au  contraire  caractérise  Bach,  c'est  que,  penseur  indépendant,  affran- 
chi de  la  littérature  (bien  qu'il  travaille  habituellement  sur  des  textes  liturgi- 
ques), il  sait  organiser  son  langage  d'après  des  lois  purement  musicales.  Avec 
lui,  le  génie  musical  est  définitivement  libéré;  il  atteint  une  puissance  d'abstrac- 
tion qu'il  ne  dépassera  plus.  Le  rattacher  à  des  préoccupations  littéraires,  c'est 
le  méconnaître  et  le  rabaisser.  Un  travail  sur  l'esthétique  de  Bach  devait,  avant 
tout,  nous  expliquer  les  Concertos  brandebourgeois,  les  Suites  françaises  et 
anglaises,  les  fugues  du  Clavecin  bien  tempéré... 

Voilà  pourquoi  j'ai  le  très  vif  regret  de  dire  que  le  livre  de  M.  Pirro  est  à 
refaire. 

J'ai  encore  deux  observations  à  présenter. 

M.  Pirro  s'est  appliqué —  à  tort  selon  moi  —  à  chercher  constamment  le 
rapport  de  la  phrase  musicale  avec  la  phrase  littéraire.  Cette  tentative,  en 
admettant  qu'elle  fût  légitime,  ne  pouvait  aboutir  qu'à  une  condition  :  c'était  de 
nous  dire  d'abord,  avec  précision,  quelles  sont  les  ressources  expressives  dont 
dispose  la  musique,  et  quelle  est  la  limite  de  ces  ressources.  Sans  cette  précau- 
tion, on  provoque  des  malentendus  et  des  discussions  sans  issue  possible  ; 
M.  Pirro  a  dû  s'en  apercevoir  è  la  Sorbonne,  le  jour  où  il  a  soutenu  sa  thèse. 

Enfin,  je  m'étonne  de  trouver  sous  la  plume  de  M.  Pirro  un  procédé  que  je 
connais  bien  (depuis  que  j'ai  lu  les  livres  de  haute  critique  de  Camille  Bellaigue), 
mais  qui  est  indigne  d'un  caractère  tel  que  le  sien.  Je  suis  assuré  qu'il  l'a 
employé  à  son  insu.  Ce  procédé  consiste  à  citer  un  auteur  pour  des  choses  abso- 
lument insignifiantes,  mais  à  le  passer  sous  silence  pour  ce  qu'il  y  a  de  plus 
important.  Par  là,  on  a  l'air  de  satisfaire  l'amour-propre  qu'on  lui  suppose,  — - 
puisqu'on  imprime  son  nom  ;  —  mais  on  bénéficie  des  emprunts  qu'on  lui  fait 
sans  avertir  personne.  Dans  un  livre  qui  est  consacré,  d'un  bout  à  l'autre,  à 
l'étude  des  images  musicales,  M.  Pirro  me  fait  lhonneur  de  me  citer  trois  fois  : 
la  première  (p.  268)  en  signalant  un  fait  (la  montée  de  la  voix  à  la  fin  d'une  inter- 
rogation) qui  a  été  observé  par  Helmholtz,et  dont  j'ai  parlé  d'après  lui;  la  seconde 
et  la  troisième  (p.  312  et  341)1  pour  des  observations  qui  mettent  ma  modestie 
bien  à  l'aise,  car  elles  auraient  pu  être  faites  par  n'importe  qui.  Mais  M.  Pirro 
oublie  quelque  chose  de  plus  important  :  lui  qui  ne  voit  que  des  «  images  »  dans 
1  écriture  de  Bach,  il  oublie  de  dire  que  dans  mes  Rapports  de  la  poésie  et  de  la 
musique,  en  1893,  j'ai  fait,  pour  la  première  fois,  la  théorie  de  «  limage 
musicale»,   en  m'appliquant  à   déterminer   avec  précision  le  degré  d'exactitude 
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auquel  elle  pouvait  atteindre.  Si  M.  Pirro  avait  tenu  compte  de  cette  analyse 
qui  se  rapportait  directement  à  son  dessein,  et  surtout  s'il  avait  donné  nettement 
son  opinion  sur  les  ressources  et  les  limites  de  l'expression  musicale,  il  se  serait 
épargné  des  objections  oiseuses.  —  J.  C. 

Almanach  des  spectaclks.  —  M.  A.  Soubies,à  qui  l'on  doit  tant  d'utiles  publi- 
cations sur  l'histoire  du  théâtre,  vient  d'enrichir  d'un  nouveau  volume  cette 
collection. 

—  M.  Théodore  Reinach  nous  écrit  : 

Monsieur  le  Directeur  et  cher  Confrère, 

Je  ne  crois  pas  indispensable  de  prolonger  une  discussion  qui  n'intéresse 
qu'un  petit  nombre  de  lecteurs.  Mais  puisque  vous  voule\  bien  me  demander 
une  explication  au  sujet  de  deux  termes  de  ma  dernière  lettre,  la  voici  en  toute 
brièveté  : 

i°  Les  notes  restituées  dans  la  transcription  d'une  mélodie  antique  ne 
sont  jamais  d'une  certitude  absolue,  cela  va  sans  dire,  et  c'est  pourquoi  on  les 
met  entre  parenthèses,  comme,  lorsqu'on  restaure  le  doigt  ouïe  bout  du  ne\ 
d'une  statue  antique,  on  doit  le  faire  en  plâtre  et  non  en  marbre,  pour  prévenir 
le  public  que  c'est  une  restaurât  ion  .N  éanmoins  il  y  a  des  degrés  dans  l'incerti- 
tude. Il  ne  viendra  à  l'idée  de  personne  de  restituer  dans  un  passage  mutilé  une 
note  non  tonale,  pas  plus  que  de  donner  un  nc\  en  trompette  à  un  buste 
d'Apollon  ébréché.  En  ce  qui  concerne  les  hymnes  delphiques,  nous  savons  que 
le  choix  des  notes  à  suppléer  s'est  trouvé  encore  resserré  par  la  découverte 
(postérieure  à  la  publication  du  premier  hymne)  que  le  dessin  de  la  mélodie  suit 
la  courbe  des  accents  toniques  naturels.  Il  en  résulte  par  exemple  que  dans  un 
mot  comme  èpiÇpôu.ov  (i-  hymne,  mesure  i  o),  dont  les  deux  premières  notes  on 
disparu,  celles-ci  ne  sauraient  avoir  une  intonation  plus  aiguë  que  la  note  (con- 
servée) de  la  syllabe  pp°  (un  Mi).  Dans  le  cas  soumis  à  vos  lecteurs,  celui  de  la 
ire  mesure  du  second  hymne,  le  mot  initial  \x'  étant  monosyllabe  et  sa  note 
entièrement  perdue,  on  peut,  à  titre  d'hypothèse,  suppléer  n'importe  quelle  note 
tonale  —  c'est  ce  que  j'ai  voulu  indiquer  en  disant  que  cette  note  est  ad  libitum. 
Vous  dites  :  dans  ce  cas,  ne  suppléez  rien,  c'est  plus  scientifique.  D'accord, 
mais  on  n'écrit  pas  uniquement  pour  le  public  «  scientifique  »,  et  si  l'on  veut 
que  le  public  musical  puisse  se  faire  une  idée  au  moins  générale  d'une  mélo- 
die antique,  il  faut  —  en  prenant  les  précautions  nécessaires  de  bonne  foi  — 
remplir  les  petites  lacunes  du  texte,  exactement  comme,  pour  reprendre  ma 
comparaison  de  tout  à  l'heure,  on  restaure  en  plâtre  le  bout  du  ne\  d'une  statue 
mutilée. 

2°  Dans  une  mélopée  écrite  a'un  bout  à  Vautre  (sauf  le  couplet  final)  dans  le 
rythme péonique  5j8,  dans  une  mélopée  où  la  subordination  du  chant  au  texte 
poétique  s'étend  —  on  vient  de  le  voir  —  jusqu'au  dessin  mélodique  (règle  de 
l'accent),  il  est  déraisonnable  de  prétendre  qu'il  puisse  y  avoir  le    moindre 
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doute  sur  la  correspondance  exacte  des  durées  rythmiques  musicales  aux  durées 
verbales.  La  seule  liberté  que  se  permette  le  compositeur  est  de  mettre  quel- 
quefois deux  croches  [au  lieu  d'une  noire)  sur  une  syllabe  longue  ;  mais  le  fait 
même  qii'il  n'en  met  que  deux  et  jamais  trois  suffit  à  prouver  que  dans  les 
hymnes  delphiques  la  longue  vaut  toujours  exactement  deux  brèves,  et  par 
conséquent  qu'il  n'y  a  aucune  raison  d'admettre,  dans  ce  cas  particulier,  les 
«  exceptions  »  auxquelles  vous  faites  allusion. 

Sat  prata  biberunt  ;  merci  encore  de  l'intérêt  que  vous  porte^  à  ces  ques- 
tions. 

Vôtre, 
Théodore   RE1NACH. 

Unit  m  addam  !...  J'ai  reproché  à  M.  Th.  Reinach  de  n'avoir  pas  renoncé  à  la 
tâche  extraordinaire  qui  consiste  à  insérer  arbitrairement,  ad  libitum,  une 
soixantaine  de  notes  (petites  lacunes  !)  dans  un  texte  musical  donné,  et  d'avoir  fait 
exécuter  cette  mélodie  ainsi . . .  restaurée  (second  hymne  à  Apollon)  comme  spécimen 
de  la  musique  grecque.  C'est  bien  ainsi  qu'il  a  présenté  son  travail,  dans  la  con- 
férence imprimée  du  3  juin  1897,  sans  avertir  préalablement  le  lecteur  qu'il  était 
en  présence  de  simples  conjectures.  (Des  crochets  et  une  note  au  bas  de  la  page, 
dans  un  addendum  à  la  conférence,  sont  absolument  insuffisants  ;  il  fallait,  dès 
le  début,  indiquer  franchement  la  qualité  de  l'objet  présenté).  J'ai  reproché  aussi 
à  M.  Reinach  d'être  dans  l'erreur,  quand  il  croit  que  le  rythme  musical  est 
toujours  déterminé  par  le  rythme  littéraire  ;  cette  méthode,  malgré  l'observa- 
tion de  Munro,  est  non  seulement  antimusicale,  mais  contraire  au  témoignage 
formel  des  théoriciens  antiques.  D'après  ce  qu'ils  nous  disent,  le  rythme  de  la 
mélodie  suit  celui  des  vers,  mais  il  n'en  est  pas  l'esclave  ;  il  s'en  écarte  souvent. 

Je  reproche  aujourd'hui  à  M.  Th.  Reinach  une  autre  erreur  de  méthode  qui 
est  aussi  grave.  Il  paraît  se  comparer  à  l'archéologue  qui  ajoute  à  une  statue  un 
bout  de  nez  ou  un  doigt  manquant.  Voilà  bien  un  nouveau  trait  de  la  manière 
philologique  I  Dans  les  arts  du  dessin,  une  restauration  de  ce  genre  est  parfai- 
tement légitime,  parce  que  pour  restaurer  un  nez  ou  une  main,  il  y  a  un  modèle, 
lequel  est  fourni  par  la  nature.  En  musique,  une  restauration  du  même  genre 
est  inadmissible,  passé  une  certaine  limite,quand  il  ne  s'agit  pas  de  contrepoint, 
et  quand  on  travaille  sur  le  texte  d'un  compositeur  dont  on  ignore  les  habitudes, 
parce  qu'il  n'y  a  aucun  modèle. 

J'ai  sous  les  yeux,  reproduits  en  phototypies,  les  divers  objets  —  bronzes, 
terres  cuites,  antiquités  diverses  —  déterrés  au  cours  des  fouilles  de  Delphes.  Il 
y  a  là  des  choses  informes,  qu'il  faut  conserver  sans  doute,  mais  qu'il  serait 
ridicule  de  présenter  comme  un  spécimen  d'art  et  de  beauté.  On  les  reproduit 
telles  quelles,  sans  plus.  M.  Th.  Reinach  aurait  bien  fait  de  suivre  cette  méthode 
en  ce  qui  concerne  le  second  hymne  à  Apollon.  —  J.  C. 

—  M.  Hartwig  Derenbourg,  l'éminent  professeur  de  l'Ecole  des  langues  orien- 
tales vivantes  et  de  l'Ecole  des  Hautes  Etudes,  membre  de   l'Institut,   veut   bien 
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nous  envoyer  la  note  suivante,  d'où  le  lecteur  retiendra  les  points  suivants  (en 
ce  qui  concerne  la  musique  arabe)  :  i°  Al  Fârâbi(mort  en  décembre  950  de  notre 
ère,  et  d'origine  turque)  est  un  des  plus  grands  noms  delà  littérature  arabe  ; 
20  il  a  été  appelé  l'Orphée  des  Arabes  ;  y  il  n'est  jamais  alléen  Espagne,  comme 
le  dit  Engel. 


Paris,  ce  8  juillet  igoy. 
30,    Avenue  Henri-Mat  tin. 


Cher  ami, 


Permettez-moi  de  combler  une  lacune  involontaire,  que  j'ai  constatée  à  la 
loupe  dans  votre  belle  leçon  sur  la  musique  grecque  (Revue  musicale  du 
iev  juillet).  Dans  la  séance  mémorable  du  12  avril  1804,  où  le  premier  hymne 
à  Apollont  alors  le  seul,  fut  évoqué  devant  les  amis  français  desétudes  grec- 
que*, Vinterprète  du  chant  si  simple  et  si  pénétrant  fut  pour  beaucoup  dans 
Vejfet  produit.  Ce  serait  un  déni  de  justice  de  ne  pas  accorder  un  souvenir 
ému  à  Mme  Remacle,  qui  s'incarna  dans  cette  création  au  point  qu'à  tous  les 
auditeurs  l'hymne  et  la  Pythie  inspirée  par  le  dieu  qui  nous  en  révéla  le 
■mystère,  parurent  inséparables.  J'ai  encore  dans  les  yeux  la  physionomie 
transformée  et  fatale  de  la  Française  grécisée,  dans  les  oreilles  son  organe 
voilé,  sa  diction  impeccable. 

Je  traverse  la  Méditerranée,  je  débarque  à  Antioche  et  j'arrive  à  Alep.  C'est 
là  qu'est  placé  par  la  légende  l'épisode  qu'on  rapporte,  d'après  un  livre  anglais 
mal  informé  sur  ce  «  mythe  musical  »  {voir  Revue  musicale,  VII,  p.  43^-440). 
Comment  ai-je  attendu  depuis  le  iec  octobre  iyoô  avant  de  protester  contre  les 
fantaisies  de  M.  Engel,  qui  sont  des  irrévérences  envers  un  personnage  aussi 
justement  célèbre  qu'Al-Fârâbil  Ce  n'est  pis  ici  le  lieu  de  raconter  sa  vie 
ni  d'exposer  sa  doctrine  philosophique ■.  Je  noterai  seulement  qu'A  boû  Nasr 
Mohammed  Al-Fâràbi  naquit  à  Fârâb,  aujourd'hui  Outrâr,  sur  VYaxarte, 
dans  le  Turkestan,  vers  8j 5  de  notre  ère,  qu'il  vint  de  bonne  h.eure  à  Bagdad, 
où  il  étudia  l'arabe,  la  médecine,  la  logique,  la  philosophie  aristotélicienne  et 
la  musique.  Il  vécut  ensuite  et  composa  ses  innombrables  ouvrages  à  Alep,  cil  il 
avait  été  accueilli,  où  il  fut  honoré  et  revendiqué  comme  hôte  perpétuel  par  le 
prince  Hamdânide  Saif addaula  Ali.  Al-Fârâbi  avait  accompagné  son  protec- 
teur à  Damas  et  y  mourut  en  g5o.  D'humeur  peu  voyageuse,  en  dehors  de  son 
pèlerinage  à  La  Mecque,  jamais  il  ne  pénétra  en  Espagne,  pas  plus  à  Cordoue 
qu'à  V Escurial  et  à  Madrid,  autrement  que  deux  siècles  environ  après  sa  mort, 
par  les  manuscrits  de  ses  œuvres.  Parmi  celles-ci,  il  y  en  a  une  d'un  intérêt 
particulier  pour  vous,  c'est  son  Livre  de  la  musique,  qui  autrefois  coté 
ci  1  à  la  Bibliothèque  de  VEscurial,y  a  été  emprunté  par  Casiri  au  milieu  du 
XVIIIe  siècle  pour  en  tirer  quelques  notes  destinées  à  Andres  {voir  son  Dell' 
origine...  d'ogni  letteratura,  Parma,  1788-1822,  8  vol.,  IV,  p.  25y-?.6o),  mais 
qui  n'est  jamais  rentréau  bercail  et  figure  aujourd'huisousle  n°  602a  la  Biblio- 
thèque nationale  de  Madrid.    Je   l'ai    décrit  sommairement  dans  mes   Notes 
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critiques  sur  les  manuscrits  arabes  de  ce  dépôt,  Paris,  ig<>4,  P  4<>  et  47,  et 
j'ai  signalé  le  long  extrait  que  J.-P.-N.  Land  en  a  inséré  dans  ses  Recherches 
sur  la  gamme  a-abe  (V.  Actes  du  sixième  Congrès  international  des  orienta- 
listes tenu  en  1883  à  Leyde,  2e  partie,  section  I  :  Sémitique,  Leyde,  i885,p. 
$5  168).  Avant  Land,  les  idées  musicales  d' Al-Fàrdbi  avaient  été  analysées  en 
1840  par  Kosegarten  dans  Ali  Ispahanensis  Liber  cantilenarum  magnus,/(w/i.), 
p.  35- 1 7 9, 

Je  reviens,  après  de  longs  détours,  à  l'anecdote  relative  à  '.»  l'action 
magique  de  l'Orphée  arabe  »,  comme  a  dit  M.  Steinschneider  (Al-Fârâbi, 
Saint-Pétersbourg,  iSbg,  p.  7 n).  L'histoire,  authentique  ou  non,  de  l'artiste, 
aussi  habile  comme  exécutant  qu'érudit  comme  théoricien,  est  racontée  d'une 
façon  délicieuse  en  français  du  XV1P  siècle  par  d'Herbelot  (1726-1  jg5), 
Bibliothèque  orientale,  éd.  de  La  Haye,  1 7  Jj-1779,  II,  p-  17-18,  d'après 
lbn  Khallikdn  sans  doute,  dont  on  peut  consulter  maintenant  la  traduction 
anglaise  à  la  Biographical  Dictionary,  —  un  chef-d'œuvre  —  par  le  baron 
Mac  Guckm  de  Slane,  III  (Londres,  1868),  p.  3og. 

De  Damas  et  Alep  je  passe,  à  travers  l'Asie  Mineure,  à  vol  d'oiseau,  jusqu'à 
Constantinople.  Vous,  ave\  accueilli  dans  la  Revue  (VI,  p.  ig2-ig3)  une  lettre 
où  je  cherchais  à  identifier  l'orgue,  décrit  en  arabe  traduit  du  grec,  avec  l'ins- 
trument, le  premier  qu'on  ait  vu  en  France,  offert  en  767  par  l'empereur 
byzantin  Constantin  V  Kop'onyme  au  roi  Pépin  le  Bref.  Cette  assertion,  je  la 
maintiens.  Je  suis  devenu  plus  sceptique  sur  le  nom  grec  que  portait  l'auteur  de 
la  description.  «  Mauristos  »,  disait  /' édition  du  P.  L.  Cheikho  ;  Mauristos  ou 
Myrtos,  les  b-bliographes  arabes  laissaient  le  choix  entre  ces  deux  appel- 
lation*, toute  réserve  gardée  sur  la  vocalisation  incertaine.  Or,  M.  Clermont- 
Ganneau,  dans  son  Recueil  d'archéologie  orientale,  VII,  igoô,  p.  375-6,  a  émis 
l'hypothèse  très  plausible  que  Mauristos  dissimulait  mal  le  vrai  nom  d'un  musi- 
cographe byzantin  de  même  époque,  comme  je  l'ai  supposé,  nom  qu'il  a  restitué 
très  heureusement  :  Modestos.  Cette  conjecture  est  étayée,  d'un  côté  par  la  consta- 
tation irrécusable  d'un  Moiestns  (MÔ^cCtoç)  cent  ans  auparavant  {voir  Krumba- 
cher,  Geschichte  der  byzantinischen  Litteratur,  2e  éd., Munich,  i8gj,  p.  164), 
à  un  autre  point  de  vue,  par  la  ressemblance,  presque  l'identité  graphique  en 
arabe  de  /  r  et  du  d  ;  ces  lettres  ne  sont  distinguées  que  par  leur  position  res- 
pective par  rapport  à  ime  ligne  horizontale  fictive,  celle-là  descendant  au- 
dessous,  celle-ci  surmontant.  Or,  dans  la  pratique,  la  confusion  est  dans  bien 
des  cas  évitée  par  l'intelligence  et  par  l'expérience  du  lecteur  plutôt  que  par 
l'exactitude  et  la  régularité  du  tracé.  Ainsi  donc,  ni  «  Myrtos  »,  ni  «  Mauris- 
tos »,  mais  Modestos. 

Les  trois  feuilles  de  mon  trèfle  ne  sont  reliées  que  par  sympathie  pour  vous 
et  pour  votre  Revue, 

HarUviç*  DERENBOURG, 
Membre  de  l'Institut. 
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Mesure  a  onze  temps. 

Paris,  2  1   juillet. 
Monsieur  le  Directeur, 

Dans  votre  livre  La  Musique,  ses  lois,  son  évolution,  vous  cite%  le  composi- 
teur i~usse  Rimsky-Korsakof  pour  avoir,  en  18 '•$ '2,  dans  la  dernière  scène  de  son 
opéra  Snegourotschka,  employé  la  mesure  à  on\e  temps.  Permettez-moi  de 
vous  signaler  qu'avant  Rimsky,  notre  grand  compositeur  national  Camille 
Sai'nt-Saëns,  avait  usé  de  ce  rythme  dans  une  œuvre  de  jeunesse  (alors  qu'il 
était  organiste  de  la  Madeleine)  intitulée  Prière.  En  voici  le  dessin  d'accom- 
pagnement : 


S 


ç=P=*: 


— *— ' — F— r— « 


Comme  vous  le  voye\,  la  barre  de  mesure  ri  est  pas  arbitrairement  placée, 
mais  se  trouve  après  un  dessin  mélodique  ou  rythmique  indivisible,  faisant 
bloc.  En  pareil  cas,  la  mesure  est  une  véritable  période.  A  la  main  droite  il 
y  a  une  suite  d'accords  dont  chacun  tient  souvent  toute  la  mesure  ;  et  comme  la 
pièce  est  écrite  pour  harmonium,  le  son  se  trouve  soutenu  suffisamment,  le 
contraire  étant  l'écueil  du  genre.  Tout  est  donc  très  ingénieusement  combiné, 
dans  cette  pièce  curieuse,  pour  la  mesure  à  on\e  temps. 
Veuille^  agréer,  etc.. 

E.  de  CROIS SY. 
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Introduction  a  l'histoire  générale  de  la  musique   (suite). 


Organisation  des  études  musicales,  en  France,   au  XIXe  siècle  :  le  moyen  âge. 
(Résumé  par  E.  Dusselier.  ) 

J'ai  à  parler  aujourd'hui  des  ouvrages  français  du  xixe  siècle  qui  sont  relatifs  à 
la  musique  du  moyen  âge  ;  l'art  religieux  et  l'art  profane  forment  les  divisions 
toutes  naturelles' de  mon  sujet. 

I 

On  serait  obligé  de  présenter  une  liste  interminable  de  noms  et  de  dates,  si  on 
voulait  être  complet,  et  si  on  tenait  compte  non  seulement  des  livres  publiés, 
mais  aussi  des  articles  de  revues,  dont  quelques-uns,  d'ailleurs,  sont  aussi  im- 
portants que  de  gros  livres.  C'est  un  fait  à  remarquer,  que  les  questions  de 
musique  religieuse  ont  été  traitées  et  reprises  avec  une  insistance  inlassable, 
au  risque  parfois  de  répétitions  fastidieuses  et  inutiles  (à  un  moment  où  de  telles 
études  ne  pouvaient  pas  aboutir),  à  la  fois  par  les  écrivains  profanes  et  les  archéo- 
logues ou  spécialistes  appartenant  à  l'Eglise. 

Plus  les  questions  semblent  obscures  et  les  problèmes  placés  en  dehors  de  la 
certitude  possible,  plus  on  s'est  acharné  à  soutenir  des  thèses  radicales  et  con- 
tradictoires. 

Cette  obstination  se  justifie  par  l'importance  artistique  et  historique  du  sujet. 
Le  plain-chant,  affranchi  de  la  double  tyrannie  de  la  mesure  et  de  la  tonalité,  est 
une  des  plus  belles  formes  d'art  que  nous  connaissions,  et  il  faut  voir  en  lui  une 
des  époques  les  plus  importantes  de  l'histoire  musicale.  Mais  voici  qui  m'étonne 
un  peu.  Je  traduirai  une  impression  que  j'ai  eue  souvent,  au  risque  de  passer 
pour  plus  royaliste  que  le  roi. 

Pourquoi  l'Eglise  (je  parle  en  général)  n'a-t-elle  pas  montré  pour  les  paroles 
de  ses  mélodies  le  même  souci  d'exactitude  que  pour  les  mélodies  elles-mêmes  ? 
La  matière  fondamentale  du  plain-chant,  ce  sont  les  Psaumes.  Or  le  texte  origi- 
nal des  Psaumes,  nul  ne  l'ignore,  a  été  déformé  par  des  remaniements  successifs. 
Au  111e  siècle  avant  notre  ère,  la  version  hébraïque  est  traduite  en  grec,  très  li- 
brement, et  cette  traduction  grecque  (dite  des  Septante)  est  elle-même  traduite 
en  latin  :  c'est  la  version  italique,  laquelle  est  remplie  de  fautes.  En  383,  saint 
Jérôme  retouche  ce  dernier  travail,  mais  en  étant  très  sobre  de  corrections,  «  car 
il  craint  de  déranger  les  habitudes  des  fidèles».  En  405  il  donne  une  version 
meilleure,  faite  sur  l'original  lui-même  (psautier  hébraïque).  Cependant  l'Eglise 
aconservéla  traduction  antérieure,  le  «  psautier  gallican  »,  malgré  ses  fautes, 
pour  ne  pas  déranger  les  fidèles.  (Bossuet,  Dissert,  de  psalmis,  c.  v,  n°  27,  Œuvres, 
éd.  Lebel,  t.  I,  p.  56.)  Un  profane,  voyant  les  choses  du  dehors,  a  le  droit  de 
s'étonner  que  la  partie  capitale,    en  somme,  du  chant  liturgique,  ne  soit    pas 
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l'objet  des  mêmes  soins  que  la  mélodie.  J'ai  soumis  cette  difficulté,  sous  forme 
desimpie  «  question  »,  à  un  savant  moine  dont  j'aime  et  admire  le  caractère; 
j'avoue  que  sa     réponse    ne    m'a    pas  complètement  satisfait. 

Quatre  systèmes,  d'autorité  inégale,  existent  aujourd'hui,  en  matière  de  plain- 
chant  :  i°  celui  des  bénédictins  deSolesmes  ;  20  celui  des  mensuralistes  (repré- 
senté surtout  par  le  Père  jésuite  Dechevrens)  ;  20  celui  de  M.  Georges  Houdard  ; 
4°  celui  de  M.  Hugo  Riemann.  Il  est  vraiment  étrange  qu'on  ne  s'entende  pas 
davantage  en  une  matière  où  les  moindres  altérations  sont  si  graves.  —  Rien 
d  insolite  à  cela  !  a-t-on  dit.  Est  ce  que,  dans  la  philologie,  les  savants  ne  dis- 
cutent pas  pour  établir  le  véritable  texte  de  Cicéron  ou  de  Virgile  ?  —  Pardon  ! 
répondrai-je;  on  discute  sur  les  menus  détails  quand  il  s'agit  des  textes  antiques, 
et  non  sur  l'ensemble.  Personne  n'a  soutenu  que  Virgile  écrivait  en  prose,  et 
Cicéron  en  vers.  Quand  il  s'agit  du  plain-chant,  au  contraire,  les  uns  déclarent 
qu'il  a  une  mesure,  les  autres  qu'il  n'en  a  pas,  —  et  il  y  a  des  systèmes  intermé- 
diaires... 

J'ajoute  que  l'on  fournirait  à  l'histoire  anecdotique  une  matière  très  riche  de 
faits  piquants  et  assez  amusants,  si  on  s'appliquait  à  marquer  les  circonstances 
dans  lesquelles  plusieurs  de  ces  travaux  ont  été  failset  à  indiquer  les  sentiments 
mêmes  qui  les  ont  inspirés  ;  car  c'est  encore  une  chose  à  remarquer  :  il  est 
arrivé  bien  rarement  (je  ne  dis  pas  toujours)  que  ces  questions  de  la  musique 
religieuse  aient  été  étudiées  avec  sang-froid,  d'une  façon  calme  et  impartiale; 
je  dirai  même  —  j  irai  jusque-là  —  d'une  façon  désintéressée  et  sans  arrière- 
pensée.  On  y  a  apporté  un  peu  de  l'ardeur  qui  semble  inhérente  à  toutes  les  que- 
relles théologiques  ou  religieuses.  Les  discussions  sur  le  plain-chant  font  un 
peu  penser  à  celles  qui  ont  eu  lieu  au  xvine  siècle,  au  moment  où  il  y  avait  d'un 
côtelés  partisans  de  la  musique  italienne,  de  l'autre  côté  les  partisans  de  la  musi- 
que française,  les  gluckistes  et  les  piccinistes,  ou  bien  encore,  il  y  a  une  trentaine 
d'années,  aux  débats,  aujourd'hui  calmés,  que  provoqua  la  musique  la  Wagner. 
Mais  ce  n'est  pas  avec  cet  esprit  de  curiosité  superficielle,  qui  deviendrait 
facilement  de  la  malice,  que  nous  aborderons  ce  sujet  du  plain-chant.  Il 
nous  intéresse  pour  des  raisons  d'ordre  supérieur.  Nous  voyons  en  lui  le  point 
d'aboutissement  de  l'art  antique  et  le  commencement  de  l'art  moderne  ;  pour 
les  compositeurs  d'aujourd'hui,  il  est  le  sacrum  caput  de  la  musique  II  est 
regrettable  qu'en  général  on  ne  s'en  rende  pas  mieux  compte.  Des  découvertes 
qui  n'étaient  pas  d  un  avantage  très  grand  et  qui  ne  révélaient  rien  d  extraordi- 
naire, ont  eu  un  grand  retentissement,  parce  qu'elles  étaient  faites  en  terre 
«  classique  »  ;  d'autres  découvertes,  plus  importantes  peut-être,  révélant  des 
choses  du  plus  haut  intérêt,  sont  passées  inaperçues  du  grand  public  au  moins, 
parce  qu'elles  étaient  relatives  simplement  à  la  musique  de  nos  pères. . . 

Dans  le  fatras  bibliographique  où  nous  risquerions  de  nous  perdre,  précisons 
bien  ce  qui  est  essentiel. 

Nous  ne  connaissons  le  plain-chant  que  par  les  manuscrits  ;  les  plus  anciens 
remontent  aux  ixe  et  xe  siècles.  Une  musique  de  ce  genre,  constituée,  selon  touie 
probabilité,  à  la  fin  du  vie  siècle  ou  au  commencement  du  vne,  s'est  bienlôt 
altérée,  parce  que  la  notation  employée  était  très  imparfaite.  J'ai  déjà  analysé 
quelques-uns  de  ces  signes  qu'on  appelle  les  neumes  :  j'ai  montré  qu'ils  se 
bornent  à  indiquer  l'endroit  où  la  voix  doit  monter  ou  descendre,  mais  qu'ils 
n'indiquent  pas  du   tout  le    degré  où  elle  doit  monter  ou  descendre.  Ce  système 
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de  notation  est  un  simple  mémento,  un  graphique  du  dessin  suivi  par  la  voix  du 
chantre.  11  est  excellent  pour  quelqu'un  qui  snit  déjà  la  mélodie  par  cœur  et 
qui  trouve  clans  les  ne  urnes  des  signes  pour  la  lui  rappeler  :  il  est  insuffisant  pour 
quelqu'un  qui,  ne  sachant  pas  la  mélodie,  tâcherait  de  la  retrouver  dans  les 
signes  qui  la  représentent. 

Il  est  donc  arrivé  un  moment  où  il  a  fallu  refaire  la  tradition  perdue,  recons- 
tituer la  forme  initiale  de  cette  musique  ;  de  plus  en  plus,  l'œuvre  personnelle  de 
certains  compositeurs  s'était  substituée  à  l'œuvre  primitive  de  l'Eglise. 

Deux  problèmes  se  sont  alors  posés  :  l'un  relatif  à  la  notation  elle-même 
(qu'est-ce  que  les  neumes  ?. que  signifient-ils,  comment  les  interpréter  ?  com- 
ment les  lire  ?)  ;  l'autre  relative  à  la  valeur  des  signes  et  au  rythme. 

Problèmes  très  différents,  parce  que  l'on  peut  être  d'accord  sur  le  nom  de  la 
note  ou  la  place  qu'elle  occupe  dans  la  gamme,  mais  en  désaccord  pour  la 
détermination  de  la  valeur  qu'il  convient  de  lui  attribuer. 

Puisque  le  plain-chant  ne  nous  est  connu  que  par  les  manuscrits,  les  deux 
problèmes  relèvent  de  la  paléographie,  c'est-à-dire  del'étude  des  vieilles  écritures. 
Le  bon  sens  veut  qu'une  restauration  du  plain-chant  ne  puisse  être  fondée  que 
sur  une  étude  très  sérieuse  des  manuscrits  eux-mêmes. 

Par  conséquent,  montrer  l'organisation  des  études  musicales  en  matière  de 
plain-chant,  ce  sera  surtout  montrer  comment  l'étude  des  manuscrits  de  musique 
s'est  peu  à  peu  substituée  à  celle  des  textes  littéraires  imprimés  et  comment 
l'examen  des  sources  a  été  mis  à  la  portée  du  public,  de  façon  à  replacer  cette 
partie  de  la  critique  dans  son  vrai  domaine. 

Il  y  a  cinq  dates  autour  desquelles  pourraient  se  grouper  les  indications  que 
j'ai  à  fournir  :  1847-18=51-1852-1880-1889.  Ces  dates  représentent  les  moments 
où  ont  été  faites  les  découvertes  les  plus  importantes  en  musique  religieuse  au 
xixe  siècle  ;  je  vais  justifier  ce  choix  par  quelques  faits  précis. 


Le  premier  nom  à  mentionner  pour  1847,  c'est  celui  de  Danjou.  Danjou,  né 
en  1812,  organiste  dans  plusieurs  églises  de  Paris,  est  1  auteur  d'une  découverte 
extrêmement  importante,  qui  a  ouvert  en  quelque  sorte  l'ère  des  travaux  relatifs 
au  plain-chant  et,  on  peut  le  dire,  l'ère  des  hostilités  En  1847,  il  fit  un  voyage  à 
Montpellier  :  dans  un  vieux  meuble  de  la  bibliothèque  de  la  Faculté  de  Méde- 
cine, il  découvrit  un  recueil  de  chants  dans  lequel  il  pensa  retrouver  une  copie 
de  l'oeuvre  de  saint  Grégoire  lui  même.  Cet  antiphonaire  offrait  la  particularité 
d'avoir  une  double  notation:  les  paroles  étaient  accompagnées  d'une  notation 
en  neumes,  et,  au  dessous  de  cette  notation,  inintelligible  par  elle-même,  se 
trouvait  une  seconde  notation  faite  avec  les  lettres  de  l'alphabet,  fournissant,  en 
quelque  sorte,  une  traduction  de  la  précédente.  Danjou  annonça  cette  découverte 
au  mois  de  décembre  1847  dans  la  Re<'ue  de  Musique  religieuse,  qu'il  avait 
fondée  deux  ans  auparavant  et  il  déclara  que,  selon  lui.  cet  antiphonaire  avait  été 
copié,  s ">it  par  un  des  chantres  que  Charlemagne  avait  envoyés  en  Italie  pour 
apprendre  la  musique  religieuse,  soit  par  un  de  ceux  que  le  pape  Adrien  avait 
envoyés  en  France  ;  et  il  se  crut  en  possession  d'un  document  d'une  valeur  telle 
que  désormais  il  n'y  avait  plus  qu'à  s'y  conformer  pour  retrouver  le  plain-chant 
du  vie  siècle. 
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Mais,  4  ans  après,  en  1851,  le  Père  Jésuite  Lambillotte  fit,  de  son  côté, 
une  découverte  analogue,  à  laquelle  il  attacha  une  importance  encore  supérieure. 
Lui  aussi  crut  avoir  trouvé  Tantiphonaire  au  monastère  de  Saint-Gall,  et  il  dé- 
clara qu'il  était  en  possession  du  document  véritable  dont  on  devait  se  servir 
pour  la  restauration  du  plain-chant.  Si  bien  qu'à  ce  moment  il  y  eut  une  véri- 
table guerre  héroï-comique  entre  Saint-Gall  et  Montpellier,  entre  Danjou  et  le 
Père  Lambillotte. 

Dans  un  discours  sur  le  plain-chant  de  d'Ortigues,  on  lit  :  «  Il  faut  un  duel 
sérieux,  un  duel  à  mort  !  »  —  Th.  Nisard,  qui  s-était  rangé  du  côté  de  Danjou, 
répondait  :  «  Nous  acceptons  !  » 

Il  n'y  eut  pas  de  duel  à  mort,  pour  la  bonne  raison  que,  de  part  et  d'autre, 
on  se  trompait  sur  la  valeur  des  documents.  Celui  qui  avait  été  trouvé  à  Mont- 
pellier était  simplement  un  recueil  de  chants  établi  pour  renseignement  et  dans 
lequel  les  pièces  à  chanter  étaient  présentées  d'après  un  ordre  déterminé  par  celui 
des  tons  mêmes  du  plain-chant.  La  précaution  que  Ion  avait  prise  de  produire 
deux  traductions,  semblait  préciser  un  dessein  pédagogique. 

Quant  au  document  de  Saint-Gall,  il  n'avait  pas  non  plus  l'importance  que 
l'on  voulait  lui  attribuer,  quoiqu'elle  fût  assez  grande. 

En  1852  eut  lieu  une  découverte  plus  importante,  exposée  dans  un  ouvrage  de 
première  valeur.  C'est  l'Histoire  de  l'Harmonie  au  moyen  âge,  de  Coussemaker. 

De  Coussemaker,  au  cours  de  plusieurs  voyages  au  Mont  Cassin,  avait  trouvé 
des  documents  formels  montrant  que  la  notation  en  neumes,  que  l'on  avait 
rattachée  à  diverses  origines  bizarres,  n'était  pas  autre  chose  qu'un  dévelop- 
pement de  1  accent  usité  dans  l'écriture  :  l'accent  aigu  (ou  virga)  indiquant  une 
élévation  de  la  voix,  l'accent  grave  marquant  un  abaissement,  l'accent  circonflexe 
formé  de  l'un  et  de  l'autre 

Cette  découverte  était  très  importante.  Elle  devait  avoir  une  répercussion  sur 
le  rythme  du  plain-chant  lui-même.  Il  est  certain  que  l'accent  indique  un 
mouvement  de  la  voix,  mais  qu'il  n'indique  en  aucune  façon  la  durée  de  la  note. 
Les  neumes  n'ont  donc  aucune  valeur  de  durée.  . .  Malheureusement,  de  Cousse- 
maker s'est  mis  en  contradiction  avec  lui-même  et,  dans  le  volume  que  j'ai  cité, 
quand  il  a  voulu  traduire  des  pièces  du  moyen  âge  en  notation  moderne,  il  a 
oublié  son  principe,  en  employant  des  blanches  et  des  noires. 

Je  mentionnerai,  d'une  façon  accessoire,  autour  de  ces  deux  dates  :  en  1847, 
une  réédition  du  traité  de  la  Science  et  de  la  pratique  du  plain-chant  par  Dom 
Jumillac,  bénédictin  du  xvne  siècle,  faite  par  Nisard  ;  dans  le  n°  15  de  la  publi- 
cation de  la  Société  archéologique  de  Montpellier,  en  4  pages  in-folio,  les  fac- 
similés  d'une  Prose  sur  le  dernier  jour  de  Van,  tirée  d'un  manuscrit  de  Montpellier  ; 
en  1848,  l'étude  de  Stéphen  Morelot  sur  le  chant  ambrosien,  publiée  dans  la 
Revue  de  Musique  religieuse  (t.  IV  à  rapprocher  des  t.  V  et  VI  de  la  Paléographie 
mus.). 

La  première  tentative  pour  classer  !es  manuscrits  où  se  trouvent  des  neumes  a 
été  faite  par  l'abbé  Cloët  en  1852,  dans  sa  Restauration  du  chant  liturgique 
(Plancy,  Pas-de-Calais.) 

Immédiatement  après,  je  citerai  l'ouvrage  de  d'Ortigues  en  1853  :  Introduction 
à  l'étude  des  tonalités  et  principalement  du  chant  grégorien  et  de  la  musique  mo- 
derne ;  en  1854,  avec  Nisard  en  collaboration,  son  Dictionnaire  du  plain- 
chant,  qui   fait  partie  de  la  grande  collection  Migne.  En  1856,  il  a   publié    son 
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Traité  théorique  et  pratique  du  plain-chant,  qui  a  joui  d'une  assez  grande  auto- 
rité (seconde  édition  en  1876).  En  1857,  le  travail  de  l'abbé  Jules  Bonhomme, 
Principes  d'une  véritable  restauration  du  chant  grégorien  (Paris,  Lecoffre),  eut  ceci 
de  particulier,  qu'une  pièce  de  plain-chant,  l'alleluia  Pascha  nostrum,  y  est 
reproduite  8  fois,  d'après  des  manuscrits  de  différentes  époques. 

En  1862,  Adrien  de  Lafage  publia  ses  tissais  de  diphléro  graphie  musicale,  ou 
Notices,  description,  analyses,  extraits  et  reproductions  de  manuscrits.  Le  texte 
seul  de  cet  ouvrage  a  paru  ;  il  était  accompagné  de  200  planches  qui,  par  suite 
d'un  legs  particulier,  sont  à  la  Bibliothèque  nationale. 

En  1880,  un  ouvrage  doit  être  mis  à  part  :  c'est  celui  de  l'abbé  Raillard,  Ex- 
plication des  neumes  (Paris,  Repos)  ;  travail  original,  dont  l'auteur  était  grand 
mathématicien. 

Il  y  a  en  France  un  établissement  qui  semblerait  qualifié  pour  s'occuper  de  ces 
études,  étudier  les  manuscrits,  les  reproduire,  les  comparer,  les  expliquer  : 
c'est  l'École  des  Chartes,  chargée  d'étudier  tous  les  documents  qui  appartien- 
nent à  notre  histoire  nationale.  L'École  des  Chartes  ne  s'est  malheureusement 
pas  occupée  de  ce  problème.  Il  faut  mentionner  cependant  un  Essai  sur  les 
neumes  de  M.  Tardif,  paru  en  1853,  dans  la  Bibliothèque  de  l'Ecole,  tome  IV, 
série  3e. 


En  1880,  commence  une  ère  nouvelle.  Elle  est  marquée  par  les  premiers  tra- 
vaux des  bénédictins,  qui  se  sont  illustrés  dans  ce  genre  d'études,  et  l'ont  pour 
ainsi  dire  marqué  de  leur  sceau. 

L'ouvrage  de  Dom  Pothier,  les  Mélodies  grégoriennes,  paru  en  1883,  a  eu  le 
mérite  d'indiquer  nettement,  pour  la  première  fois,  les  qualités  essentielles  du 
plain-chant.  de  fixer  avec  précision  plusieurs  principes. "Il  a  dit  que  le  plain  chant 
était  un  rythme  oratoire  ;  il  a  mis  en  lumière  également  un  autre  fait  très  im- 
portant, c'est  que  la  virga  n'indiquait  en  aucune  façon  la  valeur  de  durée  de  la 
note.  Enfin,  Dom  Pothier  s'est  inspiré  de  l'étude  des  manuscrits,  mais  d'une  façon 
rudimentaire  encore  ;  il  est  loin  d'avoir  approfondi  cette  étude  autant  qu'on 
devait  le  faire  après  lui.  11  obéissait  peut-être  à  une  préoccupation  toute  naturelle. 
En  185 1,  on  avait  créé  une  commission,  celle  de  Reims  et  Cambrai,  pour  la 
restauration  du  chant  grégorien;  cette  commission  s'était  appuyée, dans  une  cer- 
taine mesure,  sur  les  manuscrits.  Dom  Pothier  semble  s'être  dit  que  si  le  résultat 
de  ses  travaux  n'était  pas  conforme  à  ceux  de  cette  commission,  l'argument  d'in- 
variabilité traditionnelle  que  fournissent  les  manuscrits  risquait  d  être  compro- 
mis par  des  divergences  auxquelles  le  public  n'était  pas  préparé. 

On  a  constaté  enfin  chez  lui  quelques  corrigenda,  entre  autres  des  divisions 
arbitraires  de  phrases  mélodiques,  des  césures  peu  défendables. 

Bien  que  les  principes  essentiels  et  fondamentaux  du  plain-chant  eussent  été 
établis  avec  une  grande  autorité  par  Dom  Pothier  dans  ses  Mélodies  grégo- 
riennes, les  Bénédictins  furent  amenés,  en  1889,  à  reprendre  la  question  abovo, 
dans  des  circonstances  que  je  n'exposerai  pas  en  détail.  Il  me  suffira  de  dire  que 
la  Cour  romaine  croyait  avoir  résolu  le  problème  en  faisant  réimprimer  une  édi- 
tion établie  par  Palestrina,  en  1614.  On  devine  la  confiance  que  le  nom  d'un  si 
grand  compositeur  pouvait  inspirer  ;  la  besogne  qu'on  entreprenait  de  plusieurs 
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côtés  n'était  elle  pas  toute  faite  ?  ne  devait-on    pas  se  borner  à  mettre  en  usage 
la  «  restauration  »  du  plain-chant  par  Palestrina  ? 

Malheureusement,  la  Cour  romaine  se  trompait  et  l'erreur  se  compliquait 
d'un  grand  nombre  d'autres  inconvénients. 

Palestrina  n'était  pas  l'auteur  responsable,  comme  on  le  pensait,  de  l'édition 
dite  «  médicéenne  »,  de  1 6 1 .4 .  Question  d'histoire  pure.  Cette  édition  médi- 
céenne  était  inexacte  et  constituait  plutôt  un  abandon  qu'une  restauration  du 
plain-chant  traditionnel  :  question  d'archéologie  et  de  critique  musicale.  —  Un 
Allemand  avait  obtenu  un  privilège  pour  réimprimer  cette  édition  ;  ce  privilège 
n'allait-il  pas  contrarier  beaucoup  d'intérêts  '-  question  nationale,  commerciale, 
etc.. 

Mais  comment  combattre  l'erreur  sans  entrer  en  conflit  avec  l'autorité  de  la 
Cour  romaine  ?  Un  seul  moyen  s'offrait  :  publier  les  manuscrits,  s'effacer  der- 
rière eux,  leur  laisser  faire  eux-mêmes  la  démonstration  ;  en  second  lieu,  cette 
démonstration  une  fois  faite,  en  marquer  la  haute  importance  en  prouvant  que 
le  plain-chant  est  bien  l'oeuvre  de  saint  Grégoire. 

Telle  est,  en  gros,  l'œuvre  que  les  Bénédictins  de  Solesmes  ont  entreprise 
en  188g,  en  créant  leur  Paléographie  musicale,  et  qu'ils  ont  menée  à  bonne  fin 
—  leur  victoire  n'étant  plus  contestée  —  avec  une  énergie,  une  pénétration  et  une 
convenance  qu'on  ne  saurait  trop  admirer.  Ils  travaillaient  pour  leurs  chères 
mélodies  grégoriennes.  Mais,  du  même  coup,  ils  ont  précisé,  imposé  à  tous  les 
esprits  sérieux,  la  vraie  méthode  qu'il  convient  de  suivre  en  matière  de  critique 
musicale  historique.  En  cela,  ils  ont  servi  les  études  de  musique  profane  aussi 
bien  que  les  études  de  musique  religieuse. 

J'examinerai,  en  temps  opportun,  et  au  besoin  je  discuterai  quelques-unes 
des  principales  idées  contenues  dans  la  Paléographie  musicale.  Voici,  en  atten- 
dant, une  brève  analyse  bibliographique  de  cette  monumentale  publication, 
dirigée  par  Dom  André  Mocquereau  pour  la  théorie  musicale  et  les  reproductions 
de  manuscrits  avec  la  collaboration  de  Dom  Delpech,  et  celle  de  Dom  Cagin 
pour  la  partie  liturgique. 

Paléographie  musicale,  recueil  reproduisant  les  principaux  manuscrits  de  chant 
grégorien,  ambrosien,  gallican,  mozarabe,  en  fac-similés  p!:otôtypiques,  par 
les  Bénédictins  de  Solesmes.  Recueil  trimestriel  paraissant  depuis  1889  (en 
dépôt  à  Paris  chez  A.  Picard)  : 

T.  I.  Le  codex  3>5>q  de  la  bibliothèque  de  Saint-Gall  (Xe  siècle).  Antiphonale 
missarum  sancti  Gregorii,  in-4  de  8*-i68  p.,  142  pi.  Solesmes,  imprimerie 
Saint-Pierre,  1889.  [Dom  Mocquereau  a  écrit  l' Introduction  générale,  p.  3  54, 
et  le  §  3  Origine  et  classement  des  différentes  écritures  neumatiques,  p.  96-168. 
Dom  Cabrol  a  rédigé  le  §  1,  La  bibliothèque  et  le  monastère  de  Saint-Gall. 
p  57-70  ;  Dom  Cagin  le  §  2,  Description  du  Codex  339  de  la  bibliothèque  de 
Saint-Gall. 

T.  II.  Le  répons- graduel  «  Justus  ut  palma  »  reproduit  en  fac-similé  d' 'après  plus  de 
deux  cents  antiphonair es  manuscrits  d'origines  diverses  du  IXe  au  XVII  siècle. 
)rc  partie,  In-4  de  88  P- de  texte  et  79  pi.  Solesmes,  imprimerie  Saint- Pierre, 
1891.  [Les  pages  [-26  comprennent  la  Préface  portant  sur  la  reproduction  du 
répons-graduel  Justus  ut  palma  ;  les  pages  27-88  renferment  une  Etude  sur  les 
neumes-accentsj. 

T.  III.  Le  répons-graduel  «  Justus  ut  palma  »  reproduit  en  fac-similé  d'après  plus 


COURS    DU    COLLÈGE    Di£    FRANCE  4 1  I 

de  deux  cents  antiphonaires  manuscrits  d'origines  diverses  du  IX"  au  X\  //''  siècle. 
j1' partie  In-4  de  102  p  de  texte  et  21 1  phototypies.  Solesmes,  imprimerie  Saint- 
Pierre,  1892. 

T.  IV  Le  codex  121  delà  bibliothèque  d'Kinsiedeln  (Xe-XIe  siècle).  Antiphonale 
<nissarum  sancli  Gregorii.  In-4  de  214  p.  de  texte  et  429  p.  de  reproductions. 
Solesmes,  imprimerie  Saint-Pierre,  1894. 

T.  V.  L'Anliphunaire  ambrosien.  [Les  200  pages  de  texte  comprennent  une 
dissertation  de  dom  Cagin.  Les  reproductions  phototypiques  concernent  le  t. 
suivant  (VI)  Antiphonarium  ambrosianum  du  Musée  britannique,  et  comprennent 
270   pi.]  Solesmes,    imprimerie    Saint-Pierre,  1899. 

T.  VI.  Antiphonarium  ambrosianum  du  Musée  britannique  (XIIe  siècle).  Codex 
additionnai  3420g,  transcription.  In  4  de  334  p.  Solesmes,  imprimerie  Saint- 
Pierre,  1900.  [La  préface,  p.  7-26,  est  de  Dom  Cagin.  La  reproduction  du 
manuscrit  en  caractères  ordinaires  comprend  les  3o8  dernières  pages.] 

T.  VII Antiphonarium  tonale  missarum  (XIe  siècle).  Codex  II.  i<jçde  la  biblio- 
thèque de  VEcole  de  médecine  de  Montpellier.  In-4  c'e  377  P'  Imprimerie  Saint- 
Pierre  de  Solesmes,  Desclée,  Lefebvre  et  C'e,  Tournay,  190 1.  [Note  sur  l'Anli- 
phonaire  tonal  digrapte  Codex  H.  159  de  Montpellier,  p.  9-18.  Du  rôle  et  de 
la  place  de  l'accent  tonique  latin  dans  le  rythme  grégorien,  p.  22-377.] 

T.  VIII  Renferme  les  phototypies  du  Codex  de  Montpellier  avec  deux  tables 
destinées  à  en  faciliter  létude  [1-25]. Les  phototypies  embrassent  322pages,  1905. 

T.  IX.  Antiphonaire  monastique  (XIIe  siècle).  Codex  60 1  de  la  bibliothèque  capi- 
tulaire  de  Lucques.  In-4.  Commencé  en  octobre  1905.  Au  1e1'  avril  1906  ont  paru 
32  pages  de  texte  et  139  pages  de  phototypies. 

Il  faut  ajouter:  Antiphonale  du  Bx  Harlker,  In-4  de  45  P-  et  45 8  planches. 
Solesmes,  imprimerie  Saint-Pierre,  1900. 

Origine  et  développement  de  la  notation  neumalique  (Extrait  du  t.  I  de  la  Paléo- 
graphie musicale).  In-4  de  128  p.  Solesmes,  imprimerie  Saint-Pierre,  1889-1890. 

Questions  grégoriennes.  De  l'influence  de  l'accent  tonique  et  du  cursus  sur  la  struc- 
ture mélodique  et  rythmique  de  la  phrase  grégorienne  (Extrait  du  t.  III  de  la  Paléo- 
graphie musicale)  In-fol.  carré  de  102  p  Solesmes,  imprimerie  Saint-Pierre, 
1893. 

La  Psalmodie  romaine  et  l'aceent  tonique  latin  (Rapport  lu  au  Congrès  dio- 
césain de  musique  religieuse  et  du  plain-chant  tenu  à  Rodez  les  22,  23  et  24 
juillet  1895).  Revue  du  chant  grégorien,  t  IV,  p.  2021,  39-45,  51  53.  72-74, 
85-87,101-103,  120-123,  134-137  (1895-1896).  — A  part,  in-8  de  42  p.  Rodez, 
Carrère,  1895. 

L'art  grégorien,  son  but,  ses  prccéd'ts,  ses  caractères.  Conférence  prononcée 
à  l'Institut  catholique  de  Paris,  le  14  mars  1896.  In-8  de  37  p.  Solesmes,  impri- 
merie Saint-Pierre,  1896.  —  Reproduite  dans  la  Tribune  de  Saint-Gervais, 
t.  II,  p.  161-166,  179-181  (1896);  t.  III,  p.  1  4,  17-22  (1897)  ;  dans  la  Revue  de  chant 
grégorien,  t.  V,  p.  8-10,  26-29,  36-40,  71-74,  110-112,  157-163  (1896)  ;  dans  la 
Revue  de  l'Institut  catholique  de  Paris  (juillet  août  1896). 

Dans  le  texte  littéraire  de  ces  divers  ouvrages  abondent  des  idées  neuves,  pro- 
fondes, hardies,  révolutionnaires  parfois  ;  ce  sera  pour  moi  un  plaisir,  en  même 
temps  qu'un  devoir,  de  les  examiner  en  toute  liberté  d'esprit. 

(A  suivre.)  Jules  Combarieu. 
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(fin) 

Mais  ce  n'est  point  toujours  de  cette  sorte,  en  un  groupe  complet,  que  sont 
employées  les  viole  da  braccio.  Plusieurs  fois,  pour  les  ritournelles,  le  compo- 
siteur s'est  contenté  d'en  prendre  deux  :  les  deux  parties  aiguës,  auxquelles  il 
peut,  s'il  le  veut,  joindre  une  basse,  plus  les  instruments  d'accompagnement  rem- 
plissant les  accords.  Cette  disposition  est  tout  à  fait  analogue  à  celle  qui,  pour 
les  musiciens  du  xvueetdu  xvme  siècle,  constituait  le  petit  Chœur,  dont  ils  se  plai- 
saient à  opposer  les  sonorités  légères  à  la  plénitude  de  la  masse.  Un  récit,  un 
duo  de  pasteurs  au  début  du  2e  acte,  deux  couplets  du  grand  air  d'Orphée  au 
3e,  son  récit  triomphant  quand,  précédant  Eurydice  reconquise,  il  sort  des 
enfers,  à  l'acte  suivant  (Y,  sont  précédés  de  telles  ritournelles,  plus  spéciale- 
ment mélodiques.  Ici,  les  violes  rentrent  évidemment  dans  la  catégorie  de  ces 
instruments  à'ornamento  distingués  des  autres  par  les  théoriciens.  Et  les  ser- 
vices qui  leur  sont  demandés  ne  diffèrent  point  de  ceux  que  l'on  attend  des 
autres  instruments  de  cette  famille. 

Aussi  bien,  le  choix  de  tel  ou  tel  ne  paraît-il  jamais  déterminé  par  des  raisons 
bien  péremptoires.  Le  souci  de  varier  les  sonorités,  en  dehors  de  toute  inten- 
tion plus  significative,  a  dû  guider  seul  le  compositeur.  Dans  l'air  des  bergers  au 
2e  acte,  pourquoi  indique-t-il  duoi  violini  piccoli  a  la  francese  (seul  passage 
où  figurent  nommément  ces  instruments),  tandis  que  pour  le  duo  suivant  il 
préfère  duoi  violini  ordinarii  da  braccio  >  Il  serait  malaisé  de  le  dire,  le 
caractère  des  deux  ritournelles  semblant  à  peu  près  identique.  Une  gaîté  tant 
soit  peu  plus  vive  pour  l'une,  quelque  trace  de  mélancolique  tendresse  en  l'autre  : 
la  nuance  est  légère  (2). 

Que  la  ritournelle  suivante  soit  confiée  à  deux  flautini  (petites  flûtes  ou 
mieux  flageolets  aigus),  rien  de  mieux.  Pastoral  par  tradition,  un  tel  instrument 
s'explique  ici  de  soi-même.  D'autant  mieux  que  le  passage,  allègre  et  rapide, 
souligne  un  jeu  de  scène  :  la  fuite  des  nymphes  qui,  dans  la  prairie  prochaine, 
courent,  légères,  cueillir  des  fleurs  (3).  C  est  une  petite  recherche  qui  n'est 
point  sans  saveur. 

Pour  le  grand  air  d'Orphée,  au  3e  acte,  il  est  difficile  de  voir  dans   la   dispo- 

(1)  Il  y  a,  ce  me  semble,  une  erreur  d'interprétation  que  le  goût  moderne  rend,  il  est  vrai,  ex- 
cusable, d  employer  dans  ce  cas  la  masse  entière  des  cordes  pour  soutenir  le  chant  de  ces  deux 
parties,  ainsi  qu'il  a  toujours  été  fait  lors  des  exécutions  récentes.  Cette  disposition  indique  un 
effet  de  solo,  surtout  lorsque  la  basse,  comme  ici,  reste  confiée  aux  seuls  instruments  d'accom- 
pagnement, clavecin  et  chitaroni. 

(2)  La  ritournelle  des  petits  violons  a  la  française,  si  on  la  suppose  (comme  il  est  très  naturel) 
écrite  une  octave  au-dessous  de  la  note  réelle,  monterait  jusqu'au  mi  bémol  au-dessus  de  la 
portée  (clef  de  sol).  Cette  hauteur  inusitée  pour  le  temps  est  peut-être  bien  la  cause  pour  laquelle 
cet  instrument  est  indiqué.  Cette  explication  paraîtrait  certaine  s'il  était  tout  à  fait  sûr  que 
ces  petits  violons  soient  analogues,  pour  l'accord  ou  le  diapason,  au  Klein  Discant  Gcige,  de 
Prastorius. 

(31  Les  flautini,  outre  cette  ritournelle,  deux  fois  répétée,  ne  paraissent  que  dans  le  chœui 
du  ier  acte,  Lascwtc  i  monti,  Ninfo,  où  d'ailleurs  aucune  partie  particulière  n'est,  pour  eux, 
écrite.  Leur  rôle  se  bornait  évidemment  à  doubler,  en  la  variant  sans  doute,  la  voix  des  soprani 
du  chœur. 

Le  groupe  des  violes  accompagne  aussi  ce  chœur  avec  la  basse  continue  de  deux  clavecins,  de 
trois  chitaroni  et  de  la  harpe.  C'est  le  seul  cas  où  des  instruments  à  vent  soient  mêlés  à  1  har- 
monie complète  des  cordes. 
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sition  des  sonorités  autre  chose  qu'un  désir  de  varier  les  effets.  C'est  de  la 
virtuosité  toute  pure.  Car  l'art  italien,  même  en  ses  plus  belles  époques,  n'a 
jamais  su   se   priver    tout  à  fait  de   ces  dangereuses  délices. 

Précédé  de  la  ritournelle  des  violes  où  je  pense  voir  la  représentation  des  har- 
monies de  la  lyre  divine,  l'air,  sans  que  le  sentiment  change  se  développe  en 
cinq  strophes.  Avant  et  après  chaque  reprise,  divers  instruments  se  font  entendre 
en  soli,  d'une  musicalité,  il  le  faut  avouer,  médiocrement  intéressante.  Le  tout 
soutenu  des  accords   d'un  ofgano  di  legno  et  d'un   chitarone. 

Ce  sont  d'abord  deux  violons  (peut-être  encore  violini  piccoli a  la  francese,  mais 
le  compositeur  écrit  simplement  violini),  puis  deux  cornélli,  dont  les  gammes  rapi- 
des rivalisent  avec  celles  des  violons.  La  troisième  fois,  la  harpe  double,  à  deux 
parties,  égrène  ses  traits  les  plus  brillants  et  les  moins  significatifs  Deux 
violini  et  un  basso  da  braccio  lui  succèdent,  avec  plus  de  retenue. 

Mais  l'instrumentation  de  la  cinquième  et  dernière  strophe  est  beaucoup 
plus  musicale.  Furono  sonate  le  allre  parti  da  tre  viole  da  braccio  ed  un  con- 
trabasso  di  viola,  tocchi  pian  piano,  dit  le  texte.  Et  en  effet,  des  accords  à  quatre 
parties,  lentement  et  doucement  soutenus,  s'unissent  tout  au  long  du  morceau 
aux  accents  plaintifs  de  la  voix.  Ce  passage,  fort  expressif,  est  unique.  Car 
c'est  le  seul  où  les  violes  accompagnent  véritablement,  au  sens  moderne.  Par- 
tout ailleurs,  nous  l'avons  vu,  tout  ainsi  que  les  autres  instruments  (sauf  ceux 
d'accompagnement)  elles  précèdent  et  préparent  le  chant,  sans  jamais  le  sou- 
tenir. 

Le  sentiment  particulièrement  grave  et  mélancolique  de  ces  longues  tenues 
comme  la  disposition  inusitée  de  l'ensemble  inclinerait  à  faire  croire  que,  malgré 
l'indication  (peut-être  fautive)  de  la  partition,  ce  passage  était  confié  aux  bassi 
da  gamba.  En  effet,  ces  derniers  intruments,  bien  qu'indiqués  comme  nécessaires 
dans  la  liste  préliminaire,  n'apparaissent  nulle  part  au  cours  du  drame,  si  ce  n'est 
dans  l'accompagnement  d'un  choeur  d'esprits  infernaux,  mêlés  aux  cinq  trom- 
bones, à  la  régale  et  à  l'orgue  :  c'est-à-dire  employés  de  telle  sorte  qu'ils  parais- 
sent  à  peu  près  inutiles. 

Si  l'on  n'acceptepas  cetteinterprétation,  il  reste  à  expliquer  pourquoi  le  compo- 
siteur aurait  réclamé  des  instruments  (usuels  d'ailleurs  de  sontemps  et  fort  con- 
sidérés), desquels  il  n'entendait  pour  ainsi  dire  pas  se  servir  (i).  Je  le  répète,  au 
surplus  :  le  caractère  expressif  de  ce  passage  et  aussi  le  diapason  de  chacune  des 
parties,  convient  parfaitement  aux  violes  proprement  dites...  (2)  «  Les  viole  da 
gamba,  déclare  Doni  {Trattato  délia  Musica  scenica),  conviennent  parfaitement  aux 
sujets  graves  et  triste,  les  viole  da  braccio,  au  contraire,  aux  thèmes  vifs  et  ani- 
més.   » 


(1)  On  pourrait  peut-être  supposer  que  les  bassi  da  gamba  sont  toujours  employées  avec  lei 
dix  viole  da  braccio.  sous  les  accords  desquelles  elles  rempliraient  la  partie  de  basse.  Mais  plu- 
sieurs fois  figure  dans  le  texte  l'indication  basso  da  braccio'.  Donc  le  groupe  de  ces  violes  com- 
prenait des  instruments  graves  aussi  bien  que  des  instruments  aigus.  En  outre,  l'usage  de  ce 
temps  distingue  trop  nettement  les  deux  familles  des  violes,  da  gamba  et  da  braccio  pour  qu'il 
soit  vraisemblable  qu'on  les  ait  employées  ensemble. 

(2)  Peut  être  jugera-t-on  les  parties  supérieures,  notées  en  clef  d'ut  première  ligne,  bien  hau- 
tes pour  la  viola  da  ga^-ba.  Mais  que  l'on  n'oublie  pas  que,  de  même  que  la  famille  des  viole  da 
braccio  comportait  des  instruments  graves,  celle  des  viole  da  gamba  s'enrichissait  d'instruments 
soprani.  Tel  le  dessus  de  viole  des  Français,  qui  se  jouait  sur  le  genou,  la  main  gauche  étant  dans 
la  position  dont  on  use  pour  jouer  du  violoncelle. 

R.  M.  31 
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Nous  aurons  terminé  cet  examen  rapide  des  diverses  voix  de  1  orchestre  de  Mon- 
teverde  quand  quelques  mots  auront  été  dits  de  la  famille  des  cuivres.  Comme 
pour  les  violes,  Monteverde  en  emploie  un  groupe  complet  allant  de  la  basse  au 
soprano  :  à  savoir  cinq  trombones  de  diapasons  différents  et  les  deux  cornets 
que  nous  venons  de  voir  figurer,  en  solo,  dans  une  des  ritournelles  de  l'air 
d'Orphée.  Soit  sept  parties  différentes.  Pour  sonner  la  basse  continue,  à  cet 
ensemble  s'ajoute  un  instrument  à  clavier.  C'est  la  régale,  petit  orgue  portatif, 
dont  l'unique  jeu  d'anche  sans  tuyaux,  assez  bruyant,  métallique  et  un  peu  criard, 
s'unissait  sans  disparate  aux  sonorités  puissantes  des  trombones  et  des   cornets. 

Tout  pareil  à  celui  des  violes,  ce  groupe  est  donc  autonome,  c'est-à-dire  propre 
à  réaliser  une  harmonie  complète.  Comme  elles  aussi,  il  se  prête  à  l'exécution  de 
symphonies  aussi  bien  qu'à  l'accompagnement  des  voix  d'un  chœur.  Le  compo- 
siteur l'affecte  indifféremment  à  l'un  ou  l'autre  usage. 

11  y  a,  dans  la  partition,  deux  ritournelles  symphoniques,  assez  longues, 
confiées  aux  trombones  et  cornets.  La  première  est  la  plus  importante  et  la  plus 
significative.  Elle  reparaît  trois  fois.    La  voici  : 


PI 


£!E 


-A—  j- 
$=9- 


qeds 


=g=gr- 


I       I 


TTT   -F 


ip^fz: 


-1 r~ 


-4-d_ 


l=SS 


=F§= 


r_fcrt 


EÊ! 


SE 


Avec  cette  phrase,  les  cuivres  font  leur  apparition  dans  l'orchestre.  Après  qu'à 
a  fin  du  deuxième  acte,  une  fois  terminées  les  lamentations  des  pasteurs,  les 
violes  ont  fait  entendre  la  ritournelle  expressive  par  quoi  s'est  ouvert  le  drame, 
les  trombones  retentissent,  en  même  temps  que  change  la  scène.  Des  riantes 
plaines  de  Thrace,  le  spectateur  est  transporté,  par  la  magie  du  décor  et  delà 
musique,  aux  obscurs  rivages  du  fleuve  des  Enfers. 

C'est  le  troisième  acte.  Vers  sa  conclusion,  cette  symphonie  grave  et  puissante 
précédera,  en  guise  de  prélude,  le  chœur  final  des  esprits  infernaux.  On  l'entendra 
une  fois  encore,  ce  chœur  terminé,  en  manière  d  introduction  à  l'acte  sui- 
vant (1). 

On  ne  saurait  nier  l'effet  saisissant,  même  encore  pour  nous  autres  modernes, 
que  produit  dans  l'orchestre  de  YOrfeo  l'apparition  de  ces  nouveaux  instruments. 
Bien  que,  musicalement,  la  première  symphonie  à  eux  confiée  ne  semble  pas 
d'une  valeur  transcendante,  le  timbre  et  la  sonorité  des  trombones  et  des  cornets 


(1)  La  seconde  ritournelle  des  trombones  et  cornets  ne  figure  qu'une  seule  fois,  à  la  fin  du 
quatrième  acte.  Elle  précède  encore  un  chœur  d'esprits  infernaux  que  les  cinq  trombones  accom- 
pagnent. 

J'ignore  pourquoi,  lors  des  exécutions  à  la  Schola,  cette  ritournelle  a  été  transportée  aux  ins- 
truments à  cordes.  Outre  que  la  disposition  à  sept  parties  est  celle  de  la  première  symphonie 
des  cuivres,  l'indication  des  instruments  à  employer  ici  (dont  le  nom,  il  est  vrai,  n  est  point 
marqué  dans  la  partition)  résulte  sans  ambiguïté  de  la  note  qui  suit  le  chœur  :  Taeiono  li  cor- 
nelti,tromboni  e  regali  cd  entrano  a  sonare,  etc.  (suit  la  désignation  des  instruments  qui  jouent 
la  ritournelle  suivante)  ..  et  si  muta  la  scena. 
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lui  ajoutentuneforceexpressivesingulicrc.il  est  manifeste,  en  outre,  quele  com- 
positeur entendait  souligner,  par  un  changement  radical  dans  son  instrumenta- 
tion, la  transformation  scénique  amenée  parla  marche  du  drame.  Tant  que  l'action 
s'est  déroulée  sous  le  ciel,  à  la  riante  clarté  du  soleil,  le  groupe  des  violes  soutenu 
des  clavecins  et  chitaroni  a  constitué  le  fond  de  son  orchestre.  Maintenant  que 
les  protagonistes  sont  transportés  jusqu'au  fond  des  Enfers,  dans  cet  air  épais 
qu'aucune  lumière  n'éclaira  jamais,  d'autres  voix  instrumentales  viennent 
prendre  la  première  place.  Assurément,  il  y  a  là  plusqu  unsimple  désir  de  varier, 
pour  le  plaisir,  le  coloris  orchestral.  L'effort  paraît  visible  d'établir,  par  associa- 
tion d'idées,  un  rapport  entre  le  caractère  de  la  sonorité  et  celui  du  monde  sur- 
naturel où  le  dramaturge  nous  entraîne.  Et  si,  dans  la  ritournelle  déjà  signalée 
des  ^oles,  nous  avons  pu  voir,  pour  ainsi  dire,  le  thème  de  la  prairie  et  de  la 
forêt,  rien  n'empêche  de  découvrir  ici  dans  la  sombre  clameur  des  cuivres,  celui 
de  la  nuit  éternelle  et  des  abîmes  souterrains. 

Cela  est  vrai.  Cependant  je  me  demande  si  nos  habitudes  modernes  ne  nous 
portent  point,  malgré  tout,  à  exagérer  là-dessus  les  intentions  du  compositeur. 
Est-ce  bien  au  timbre  particulier  des  trombones  que  Monteverde  entendait  con- 
férer le  pouvoir  d'évoquer  les  images  effrayantes  et  funèbres  suggérées  par  son 
sujet  ?  On  en  peut  douter.  L'emploi  très  habituel  en  son  temps  du  chœur  des 
trombones  dansla  musiqued'église,  où  ces  instruments  doublaient  ou  suppléaient 
ordinairement  les  voix,  ne  pouvait  que  contrarier  les  associations  d'idées  qu'il  eût 
fallu  susciter. Endiverses  compositions,  —  plus  oumoins  religieusesd  inspiration 
ou  toutau  moins  de  destination,  —  Monteverde  lui-même  a  fait  usage  des  trom- 
bones sans  prétendre,  de  leur  timbre  particulier,  tirer  rien  qui  se  rapporte  aux  inten- 
tions significatives  qu'on  lui  prêtedansl  Orfeo.  Je  citerai,  par  exemple,  la  longue 
et  très  importante  Sonata  sopra  Sancla  Maria  a  2  cometti,  2  violiiii.  2  tromboni, 
viola  da  brazzo,  trombone  doppio  è  canto  (16 10),  rééditée  par  M.  L.  Torchi  dans  le 
quatrième  volume  de  L'Arte  musicale  in  Italia  (XIV  sec.  al  XVIII),  chez  l'édi- 
teur Ricordi.  Rien  de  lugubre,  rien  de  sinistre  dans  l'emploi  de  ces  cuivres  ;  rien 
d'héroïque  non  plus.  Le  compositeur,  comme  tousses  contemporains  et  prédé- 
cesseurs —  supposé  qu'ils  se  soient  avisés  de  philosopher  sur  la  nature  des 
timbres  et  leur  valeur  expressive  n'a  vu  dans  les  trombones  que  ce  qu'ils  sont 
en  réalité:  des  voix  sonores,  égales,  soutenues,  puissantes,  des  instrumentssouples 
et  d'une  parfaite  justesse  :  les  plus  parfaits  en  un  mot,  les  seuls  parfaits  même, 
que  la  facture  de  ce  temps  pût   mettre  à  sa  disposition  (1). 

Cependant,  il  paraît  très  probable  qu'à  défaut  du  timbre,  la  puissance  et  le  vo- 
lume de  la  sonorité  des  instruments  à  vent  aient  été  remarquésdes  compositeurs. 
Si,  ainsi  que  nous  l'avons  vu,  il  semble  évident  que  Monteverde  se  soit  efforcé  de 


(1)  Ce  n'est  point,  en  effet,  pour  d'autres  raisons  que  celles  tirées  de  leur  periectionet  de  leur 
commodité  que  les  trombones,  aidés  des  cornets,  ont  été  appelés  à  mêler  leurs  accents  aux  voix 
dans  la  musique  polyphonique,  à  l'église  surtout.  Leur  emploi,  général  surtout  pour  les  pariies 
extrêmes  (basses  et  sopranos),  suppléait  excellemment  aux  délaillances  et  aux  imperfections  des 
voix.  Le  rôle  que  Bach,  par  exemple,  assigne  à  ces  instruments  dans  le  choral,  est  le  dernier  écho 
d  une  tradition  fort  ancienne 

Il  est  aisé  de  comprendre,  pour  peu  qu'01  y  réfléchisse,  combien  devaient  être  défectueux,  sous 
le  rapport  de  la  justesse  et  de  l'égalité,  les  instruments  graves  de  la  famille  des  hautbois,  par 
exemple,  avec  la  facture  rudimentaire  des  premiers  temps.  En  fait,  leur  usage  dut  être  toujours 
exceptionnel.  A  l'époque  de  Monteverde,  les  trombones  sont  à  peu  près  les  seuls  instruments  à 
vent  graves  dont  les  musiciens  se  servent. 
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réaliser  par  l'emploi  de  divers  instruments,  des  nuances  très  perceptibles  d'inten- 
sité, —  tel  l'organiste,  qui  selon  qu'il  veut  jouer  plus  ou  moins  fort  appelle  sur 
clavier  des  jeux  plus  ou  moins  éclatants,  —  il  devient  naturel  d'admettre  que 
l'emploi  des  trombones  soit  justifié  chez  lui  par  de  telles  considérations.  De 
même  que  Yorgano  di  le  g  no  employé  seul  représente  dans  son  orchestre  la 
nuance  la  plus  ténue  du  pianissimo,  trombones  et  cornets,  au  contraire,  mar- 
queraient le  fortissimo  le  plus  énergique  qu'il  ait  pu  concevoir.  Quant  aux 
raisons  qui  lui  feraient  attribuer  spécialement  cette  nuance  d'intensité  à  ces  sym- 
•phonies  infernales,  elles  résultent  d'associations  d'idées  parfaitementclaires.  Par 
cela  même  qu'elle  suggère  1  idée  d'une  puissance  inflexible  et  surhumaine,  une 
sonorité  très  intense,  quel  qu'en  soit  le  timbre  proprement  dit,  aura  par  elle- 
même  quelque  chose  de  propre  à  inspirer  la  terreur.  Impression  toute  phvsique, 
mais  qui  en  légitime  néanmoins  l'application  expressive. 

Que  l'on  accepte  ou  non  cette  explication,  au  surplus,  ce  qui  demeure  certain 
c'est  qu'il  est  impossible  de  prétendre  que  le  groupe  des  cuivres  soit  affecté  à 
un  personnage  déterminé.  Les  trois  chœurs  d'esprits  infernaux  sont  bien  ac- 
compagnés —  ou  mieux  doublés  —  par  les  cinq  trombones,  il  est  vrai.  Mais 
quand  parlent  isolément  les  personnages  significatifs,  Caron  par  exemple,  ou 
Pluton  ou  tout  autre,  la  basse  continue  qui  soutient  leur  voix  n'a  rien  qui  la 
distingue.  Ce  sont  les  i-nstruments  ordinaires  qui  en  demeurent  chargés.  Et 
jamais  la  régale,  toujours  unie  aux  cuivres  jouant  ensemble,  ne  se  hausse  au 
rang  d'instrument  accompagnateur  des  voix.  Du  moins  la  partition  demeure- 
t-elle  muette  à  cet  égard.  Cependant,  c'eût  été  le  cas  de  mettre  cet  instrument  en 
évidence,  si  le  compositeur  se  fût  vraiment  soucié,  comme  on  le  prétend,  d'af- 
fecter à  chaque  personnage  une  sonorité  spéciale. 

Au  contraire,  —  cet  examen  détaillé  de  la  partition  l'aura  démontré,  je  pense, 
—  quand  un  acteur  chante  ou  récite,  c'est  justement  alors  que  l'orchestre  va  se 
réduire  à  la  simple  basse  continue.  Le  timbre  des  instruments  qui  la  réalisent, 
chitaroni,  orgues,  clavecins,  n'est  pas  très  caractérisé  :  les  desseins  qu'ils 
improvisent  n'auront  rien  d'assez  significatif,  non  plus,  pour  distraire  l'atten- 
tion du  chant.  Il  suffit  qu'ils  déterminent  ou  précisent  le  sens  harmonique 
de  la  phrase.  Mais  dans  ce  rôle,  où  le  génie  du  compositeur  s'affirme  hautement, 
le  choix  de  la  couleur  orchestrale  importe  peu.  Là,  comme  dans  l'accompagne- 
ment des  chœurs,  s'il  combine  de  façons  diverses  quelques  instruments,  c'est 
seulement  pour  réaliser,  mécaniquement  en  quelque  sorte,  à  la  façon  d'un 
organiste  registranf  ses  claviers,  plusieurs  nuances  d'intensité,  depuis  le  pianis- 
simo de  l'organo  di  legno  seul,  jusqu'au  fortissimo  des  trombones  et  des  cornets. 
Recherche  intéressante  sans  doute,  mais  non  d'instrumentation  proprement  dite. 
Restent  les  ritournelles  et  les  symphonies.  Précisément  les  plus  musicales  et 
les  plus  expressives  nous  apparaissent  indépendantes  des  personnages  et  de 
leurs  sentiments  Elles  seront,  si  l'on  veut,  une  transposition  sonore  du  décor 
(les  symphonies  citées  des  violes  et  des  cuivres),  ou  bien  se  rattacheront  à  l'ac- 
tion par  le  lien  d'associations  conventionnelles  et  d'un  réalisme,  en  quelque 
sorte,  extra-musical  (la  lyre  d'Orphée,  les  flageolets  des  bergers,  au  2e  acte) 

Maintes  fois  enfin,  le  choix  du  compositeur  ne  s'explique  que  par  raison  de 
commodité  pour  l'exécution  (ritournelle  des  violini  piccoli  a  la  francese)  ou  par 
un  goût  de  variété,  virtuosité  pure  sans  intentions  expressives  (les  quatre  pre- 
mières ritournelles  du  grand  air  d'Orphée). 
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De  telles  recherches  ne  sont  pas  particulières  à  Monteverde  (i).  Si  on  lui  en 
attribue  fréquemment  l'honneur  et  si,  à  ce  point  de  vue,  on  persiste  à  voir  dans 
VOr/eo  quelque  chose  comme  la  première  révélation  d'un  art  tout  nouveau, 
c'est  que  la  partition  en  est  venue  jusqu'à  nous,  tandis  que  rien  n'a  subsisté  de 
tant  de  ballets  de  cour  italiens  ou  français  en  lesquels  on  retrouverait  les 
mêmes  combinaisons  instrumentales.  Le  génie  dramatique  et  musical  de 
Monteverde  n'appartient,  certes,  qu'à  lui  seul.  Mais  ce  qu'on  appelle  pompeu- 
sement son  orchestre,  c'est  celui  qu'employaient  depuis  bien  longtemps  tous 
les  musiciens  des  fêtes  princières.  Si  nous  n'avons  plus  les  œuvres,  il  en  reste 
quelquefois  des  fragments,  et  surtout  des  descriptions  plus  ou  moins  complètes. 
Elles  ne  laissent  pas  de  place  au  doute  (2). 

Au  surplus,  il  est  assez  probable  que  Monteverde  lui-même  n'eût  attaché 
qu'une  importance  très  médiocre  à  ces  raffinements  de  technique  dont  on  lui 
veut  faire  gloire.  La  nature  de  son  génie  le  portait  peu  aux  recherches  pittores- 
ques. S'il  est  curieux  d'étendre  le  domaine  expressif  de  la  musique  et  de  la 
rendre  propre  à  la  traduction  de  sentiments  et  de  passions  jusqu'alors  négligés, 
c'est  à  la  seule  mélodie  vocale  qu'il  entend,  presque  partout,  avoir  recours.  Son 
art  n'est  plus  celui  des  premiers  Florentins,  transcripteurs  dociles  de  la  décla- 
mation de  l'acteur  et  qui  ne  sont  expressifs  que  dans  la  mesure  où  leur  récitatif 
se  subordonne  au  poème.  Avec  Monteverde.  la  musique  a  reconquis  ses  titres  de 
noblesse.  Elle  suit  le  texte,  mais  vit  de  sa  vie  propre.  Elle  n'entend  tirer  sa 
force  et  sa  beauté  que  d  elle-même 

Mais,  si  différent  qu'il  soit  de  ses  premiers  maîtres,  Monteverde  accepte  leur 
esthétique  générale.  Il  dédaigne  la  description  extérieure.  Le  cœur  humain  seul, 
avec  ses  sentiments  les  plus  simples  et  les  plus  généraux,  lui  paraît  sujet  digne 
de  l'artiste.  C'est  avec  les  moyens  les  plus  simples,  d'autant  plus  puissants  qu'ils 

(1)  C'est  à  cette  opinion  que  se  range  M.  Hugo  Goldschmidt  (Studi-n  zur  Geschichte  Jer 
ltctlicnischen  Oper  im  17.  Jahrhunderî).  Pour  lui  l'orchestre  de  YOrfeo  est  le  dernier  développe- 
ment de  l'instrumentation  ancienne  du  madrigal  accompagné  et  non  le  point  de  départ  d'un  art 
nouveau. 

(2)  On  retrouverait  en  plein  xve  siècle  un  grand  nombre  d'instruments  régulièrement  employés, 
par  famille  ou  autrement,  en  symphonie  ou  pour  accompagner  le  chant  (Cf.  Bulletin  mensuel  de 
la  Société  internationale  de  musique,  juillet  1907.  où  j'ai  publié  la  description  de  la  partie  musi- 
cale de  la  «  Fête  du  faisan  »  donnée  à  Lille  en  1453,  d'après  le  texte  de  la  chronique  de  Mathieu 
d'Escouchy,  ainsi  que  ce  que  Jodelle  [Epithalame  de  Madame  Marguerite  sœur  de  Henri  III] 
a  raconté  du  divertissement  lyrique  imaginé  par  lui  à  cette  occasion  un  siècle  plus  tard). 

Le  Ballet  comique  de  la  Royne  ( t  582)  con'ient  déjà  les  principales  dispositions  de  l'orchestre 
de  Monteverde  :  violons  à  cinq  parties  pour  les  ballets,  luths  et  basse  de  viole  pour  soutenir  le 
chant  des  solistes,  violes  en  symphonie  à  5.  quatuor  d'instruments  à  vent  'cornets,  ici  appelés 
flûtes)  accompagnant  une  voix  seule,  diverses  combinaisons  non  clairement  spécifiées  pour  dou- 
bler instrumentalement  les  chœurs.  Nous  possédons  une  partie  de  la  musique  de  ce  ballet,  mais 
très  incomplètement,  dans  la  description  qui  en  a  été  publiée. 

Nous  n'avons  que  la  description  sans  musique,  du  ballet  de  Madame,  dansé  en  161 5  avant  le 
départ  de  Madame,  sœur  de  Louis  XIII,  promise  au  prince  d'Espagne.  Le  sujet  en  était  le  triomphe 
de  Minerve.  Outre  les  violons  pour  les  airs  de  danse  et  le  luth  pour  l'accompagnement  des  airs 
chantés,  on  y  entendit  un  ballet  de  bergers  avec  une  musique  de  musettes,  un  chœur  de  Tritons 
soutenu  des  «  hautbois  »  (cornets  hautbois  et  trombones  de  la  grande  écurie),  une  «  musique  de 
luth  »  exécutée  pendant  une  sorte  de  marche  solennelle  par  une  bande  de  plusieurs  instrumen- 
tistes jouant  sur  la  scène. 

Monteverde  n'a  lien  employé  d'analogue  à  ce  dernier  effet,  non  plus  qu'à  cet  air  de  danse  pour 
une  trompette,  pendant  l'entrée  de  deux  cavaliers  «  armez  à  1  anticque  »,  dans  le  Ballet  du  Ruy 
de  16 17.  Cet  air  original  est  malheureusement  perdu 

Outre  ces  exemples  d'origine  française,  on  en  trouverait  d  assez  nombreux  et  d'assez  précis  en 
Italie  et  ailleurs. 
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seront  dégagés  de  toute  complexité,  qu'il    vise  à  exprimer  les  mouvements  de 
l'âme. 

Qu'une  telle  conception  soit  mal  faite  pour  favoriser  le  développement  du 
coloris  instrumental,  c'est  ce  que  personne  ne  niera  Comme  moyen  d'expres- 
sion, il  risquerait  de  détourner  l'attention  de  l'auditeur  de  la  ligne  mélodique 
qu'une  harmonie  abstraite  suffit  à  caractériser  ou  à  soutenir  :  comme  recherche 
de  sensualité  pure,  il  affaiblirait,  pour  le  vain  plaisir  d'un  instant,  la  forte  émo- 
tion que  doit  faire  naître  le  drame. 

Aussi  quelqu'ait  été  le  succès  triomphal  de  lOr/eo,  Monteverde  n'a-t-il  jamais 
renouvelé  cette  tentative.  Ses  autres  opéras,  ceux  qu'il  écrivit  plus  tard  pour  les 
théâtres  de  Venise,  son  Incoronazione  di  Poppea,  par  exemple,  ignorent  le  luxe 
orchestra]  de  sa  première  partition.  Une  simple  basse  continue  y  règne  d'un 
bout  à  l'autre,  avec  quelques  rares  ritournelles  à  deux  violons,  médiocres  d'é- 
tendue et  combien  au-dessous  des  belles  symphonies  d'Or/eo  ! 

Les  ressources  de  ces  théâtres  étaient  restreintes,  dira-t-on.  Assurément, 
mais  il  est  visible  que  le  compositeur  n'a  même  pas  cherché  à  en  tirer  le  meilleur 
parti  possible,  sans  que  cette  sobriété  voulue  ait  d  ailleurs  paru  gêner  l'expan- 
sion de  son  génie. 

L'Or/eo,  dans  son  oeuvre,  demeure  donc  une  exception.  La  richesse  sonore  de 
cette  partition,  au  surplus  plus  apparente  que  réelle,  n'est  en  somme  qu'un 
ornement  de  luxe,  dont  le  drame,  presque,  se  pourrait  passer  Musicien  de  cour 
aux  gages  du  duc  de  Mantoue,  Monteverde  dut  s'accommoder  aux  usages  et  aux 
traditions  dune  cour  somptueuse,  comme  au  goût  du  prince  qu'il  servait.  Le 
duc,  célèbre  par  son  faste  et  sa  magnificence,  entretenait  le  corps  de  chanteurs 
et  d'instrumentistes  le  plus  nombreux  d'Italie.  Travaillant  pour  lui.  un  compo- 
siteur ne  pouvait  guère  se  dispenser  d'utiliser  ces  richesses.  Monteverde  s'en 
servit  en  grand  artiste.  Par  là  son  oeuvre,  presque  malgré  lui  peut-être,  y  a 
gagné  de  demeurer  plus  près  de  notre  sentiment  moderne  de  la  musique.  Mais 
tous  les  mérites  que  nous  y  voulons  découvrir,  il  n'est  point  certain  qu'ils  y 
soient,  ni  que  le  compositeur  les  ait  crus  nécessaires. 

Henri  Qihttard. 
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Actes  officiels  et  Informations. 


Conskrvatoire.  —  Une  rente  annuelle  et  perpétuelle  de  500  francs  a  été  léguée 
au  Conservatoire  national  de  musique  et  de  déclamation  parMn,c  Ravinet.  veuve 
de  M.  Nicodami. 

Par  décision  de  M.  le  sous-secrétaire  d'Etat  des  Beaux-Arts,  cette  somme  de 
500  francs  a  été  attribuée,  à  titre  de  prix  pour  1907,  à  MM.  Mathieu,  Ier  prix  de 
hautbois,  et  Foveau,  Ier  prix  de  trompette. 

Le  baromètre  musical  :  I.  —  Opéra. 
Recettes  détaillées  du  20  juin   1QO7  au   ig  juillet   igoj. 
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Fernand  le  Borne. 

i5.20i   34 

24    — 

Sigurd. 

Reyer. 

15.883  01 

26     — 

Thaïs. 

Massenet. 

22.211   76 

>8     - 

Samson   et  Dalila.  —   La  Ma- 

ladetta. 

Saint-Saëns-Vidal. 

18. 32i  41 

i°r  juillet 

La  Catalane. 

Fernand  le  Borne. 

I  5.275  41 

3      — 

Ariane. 

Massenet. 

14.917  76 

5      - 

Thaïs. 

— 

21.847  34 

8      - 

Ariane. 

— 

16.971  41 

10     — 

Thaïs. 

— 

21.601  76 

12     — 

Faust. 

Gounod. 

2i.o63  41 

i5      — 

La  Catalane. 

Fernand  le  Borne. 

16.002  41 

17      — 

Thaïs. 

Massenet 

21.595  76 

'9      — 

Sigurd. 

Reyer. 

15.266  34 

II.  —  Opéra-Comique. 
Recettes  détaillées  du  20  juin   igoy  au  1  g  juillet  igoy. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

20  juin 

Mme  Butterfly. 

Puccini. 

8.284       » 

21     — 

Ariane  et  barbe-Bleue. 

P.  Dukas. 

4.879  5o 

22    

Fortunio. 

A.  Messager. 

9.123  5o 

23  —  matin. 

La  Vivandière. 

B.  Godard. 

3.766  5o 

—  soirée 

Lakmé-Cavalleria  Rusticana. 

L.  Delibes-Mascagni. 

6.746  5o 

24  — 

Fortunio. 

A.  Messager. 

4.834     » 

23    — 

Manon. 

Massenet. 

7.581   5o 

26    — 

Fortunio. 

A.  Messager. 

7.817  5o 

27   — 

Mme  Butterfly. 

Puccini. 

Q.099  5o 

28    — 

Ariane  et  Barbe-Bleue. 

-P.  Dukas. 

6.649  5o 

29  — 

Fortunio. 

A.  Messager. 

9.597  5o 

3o  —  matin. 

Mignon. 

A.  Thomas. 

4.5o5  5o 

—  soirée 

Carmen. 

Bizet. 

8.181   5o 

Clôture  annuf 

die. 
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Ecole  de  musique,  classique.  —  Par  arrêtés  en  date  des  12  et  16  juillet  der- 
nier, une  demi-bourse  à  l'Ecole  de  musique  classique  a  été  accordée  à  MM.  Dau- 
phin Jean-Marie,  de  Chalon-sur  Saône,  et  Faure  Maurice,  de  Limoges. 

Concerts  Victor  Charpentier.  —  Une  subvention  de  300  francs  a  été  accor- 
dée sur  les  fonds  du  ministère  des  Beaux-Arts  à  l'Œuvre  des  grandes  auditions 
populaires  et  gratuites  du  Trocadéro,  dirigée  par  M.  Victor  Charpentier. 

Théâtre  antique  d'Orange.  —  L'administration  des  Beaux-Arts  vient  de 
mettre  une  somme  de  5.000  francs  à  la  disposition  de  M.  Paul  Marieton  pour 
l'organisation  des  représentations  qui  auront  lieu,  en  août  prochain,  au  théâtre 
antique  d'Orange. 

Théâtre  populaire  de  Ploujean. —  Le  théâtre  populaire  breton  de  Ploujean, 
dirigé  par  M.  Parc,  vient  d'être  encouragé  d'une  subvention  de  1  400  francs  qui 
lui  a  été  allouée  sur  les  fonds  de  l'Administration  des  Beaux-Arts. 

Théâtre  lyrique  populaire.  —  La  Commission  nommée  pour  la  création  de 
ce  théâtre  n'a  produit  aucun  résultat.  L'exploitation  du  théâtre  de  la  Gaîté, 
Thiver  prochain,  par  MM.  Isola  et  A.  Carré,  en  tiendra  lieu,  tout  en  étant  une 
entreprise  privée. 

—  Selon  l'usage,  le  prochain  numéro  de  la  Revue  musicale  paraîtra  le 
ier  septembre. 


CHEMIN  DE  FER  DU  NORD 

Enlèvement  des  bagages  à  domicile. —  Pendant  la  saison  balnéaire  de  1907,  les  baigneurs 
se  rendant  dans  l'une  des  plages  du  Tréport-Mers.  Eu,  Saint-Valéry-sur-Somme,  Cayeux,  Le 
Crotey,  Berck  Plage,  Paris-Plage,  Boulogne,  Vimille-Vimoreux  et  Dunkerque  (Malo-les-Bains), 
pourront  faire  enlever  à  l'avance  leurs  bagages  par  la  Compagnie  du  Nord  la  veille  de  leur 
départ  dans  la  soirée. 

La  Compagnie  fait  ce  service  gratuitement  les  27,  28  et  29  juin,  1  ,  2,  13,  14,  24,  25,  26, 
27,  28,  29,  30  et  31  juillet,  ier,  2,  8,  9,  10,  11,  12,  13,  14,  23,  24,  25,  26,  27.  2 S,  29,  3  et  3 1 
août  ;  aux  autres  dates  des  mois  de  juillet  et  d'août,  elle  effectue  ce  service  moyennant  une 
rémunération  très  modique. 

Pour  plus  amples  détails  consulter  l'avis  mis  en  distribution  à  la  gare  de  Paris-Nord  et  dans 
les  14  bureaux  de  ville  de  la  Compagnie  à  Paris,  et  dont  un  exemplaire  sera  envoyé  à  toute 
personne  qui  en  fera  la  demande  par  lettre  ou  par  téléphone. 


Le  Gérant  :  A.   Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 


LA 

REVUE     MUSICALE 

(Honorée  d'une  souscription  du  Ministère  de  l'Instruction  publique.) 
Nus  16-17  (septième  année,    15  Août  1"  Septembre  1907 


Notre  Supplément  musical.  —  Œuvres  récentes  et  diverses. 

Musique  française  du  xvnr  siècle  :  «  le  Bûcheron  »,  opéra  comique  de 
Philidor.  — Dans  notre  Supplément  musical,  nous  avons  déjà  donné  de  nom- 
breuses pièces,  inédites  ou  rarissimes,  d'ancienne  musique  française  :  tout  récem- 
ment, des  extraits  d'un  Recueil  daté  de  1585,  conservé  à  la  Bibliothèque  de  Ber- 
lin, et  sur  lequel  nous  reviendrons  encore  ;  ensuite,  toute  unesérie  de  charmantes 
compositions  de  Dandrieu.  Aujourd'hui,  en  profitant  des  communications  que 
nous  devons  à  un  distingué  compositeur,  M.  Beaucaire,  nous  commençons  une 
nouvelle  série  de  publications  sur  des  œuvres  malheureusement  peu  connues  : 
les  opéras  comiques  français  du  xvme  siècle.  Chaque  texte  sera  accompagné 
d'une  note  historique  et  explicative.  Et  de  même  qu'à  propos  de  Dandrieu  nous 
avons  étudié  l'usage  des  diverses  clés,  nous  donnerons  ici  quelques  renseigne- 
ments sur  une  partie  de  la  grammaire  musicale  que  doit  connaître  tout  bon 
musicien:  la  basse  chiffrée 

L'opéra  par  lequel  nous  commençons  est  une  œuvre  très  aimable  et  légère. 
Présentons  d'abord  l'auteur  avant  d'apprécier  l'œuvre. 

François-André-Danican  Philidor,  né  à  Dreux  en  1726,  mort  à  Londres  en  179?, 
est  peut-être,  quelque  oublié  qu'il  soit  aujourd'hui,  un  des  musiciens  français  les 
plus  intéressants  et  les  plus  significatifs  du  xvme  siècle.  Descendant  d'une 
famille  de  musiciens  au  service  des  rois  deFrance  depuis  le  règne  de  Louis  XIII, 
élevé  dans  l'école  des  pages  de  la  musique,  plus  tard  disciple  de  Campra,  il 
acquit  une  instruction  musicale  solide  qu'il  développa  encore  au  cours  de  ses 
nombreux  voyages  à  l'étranger  et  surtout  par  l'étude  approfondie  qu'il  fit  de 
l'œuvre  de  Rameau.  Compositeur  précoce,  encore  que  détourné  quelque  temps 
de  son  art  par  sa  passion  pour  le  jeu  d'échecs  où  il  avait  acquis  une  renommée 
européenne,  on  lui  doit  des  œuvres  nombreuses  et  variées,  tant  pour  l'église  que 
pour  le  théâtre.  Bien  qu'il  ait  abordé  avec  succès  le  grand  opéra  avec  d'intéres- 
santes partitions,  telles  que  celle  A"Emelinde,  princesse  de  Norvège  (1761)  et 
Persée  (1780),  c'est  dans  le  genre  encore  presque  nouveau  de  l'opéra  comique  qu  il 
acquit  surtout  sa  réputation.  Son  style  assurément  ne  manque  ni  de  noblesse 
ni  de  vigueur  ;  ses  chœurs  et  son  orchestre  sont  largement  écrits,  avec  un  soin 
et  une  recherche  plutôt  rares  de  son  temps  ;  sa  déclamation  est  pleine  de  force 
et  d'expression.  Malgré  ces  qualités  viriles,  il  s'est  plu  à  traiter  les  sujets  un  peu 
terre  à  terre  de  l'opéra  comique  du  temps,  où  peut-être  trouvait-il  l'avantage  de 
K.  M.  j2 
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pouvoir  serrer  la  nature  de  plus  près,  sans  la  gêne  des  conventions  passablement 
tyranniques  du  drame  héroïque. 

Quoi  qu'il  en  soit,  Philidor  fut  un  des  auteurs  favoris  du  théâtre  de  l'Opéra- 
Comique  qui,  issu  du  théâtre  de  la  foire  venait,  après  avoir  longtemps  défendu, 
non  sans  peine,  son  droit  à  l'existence,  de  fusionner  en  1762  avec  la  Comédie- 
Italienne,  son  plus  redoutable  adversaire.  Le  Bûcheron,  dont  la  Revue  musicale 
publie  un  fragment  aujourd'hui,  est  une  des  pièces  les  plus  courtes  du  répertoire 
de  Philidor.  Ce  n'en  fut  pas  moins  de  celles  dont  le  succès  fut  le  plus  vif.  Vingt- 
quatre  représentations  consécutives  (chiffre  considérable  alors)  ne  l'épuisèrent 
point.  Et  pendant  de  longues  années  les  airs  détachés,  tirés  de  cette  jolie  par- 
tition, firent  les  délices  des  musiciens  et  des  dilettanti. 

Le  Bûcheron  ou  les  Trois  Souhaits,  «  comédie  en  un  acte  mêlée  d'ariettes  », 
pour  lui  restituer  son  titre  exact,  fut  représenté  sur  le  théâtre  de  la  Comédie-Ita- 
lienne le  28  février  1763  et,  peu  de  temps  après,  donnée  Versailles  devant  le 
roi  et  la  reine,  le  mardi  15  mars  de  la  même  année.  Du  moins  la  partition  le  pré- 
tend-elle. Mais  il  est  à  noter  que  le  Mercure  Galant,  citant  la  liste  des  spectacles 
de  la  cour,  indique  pour  ce  jour-là  un  autre  programme.  Peut-être  quelque 
obstacle  imprévu  fît-il  remettre  le  Bûcheron  à  une  autre  date  que  celle  primiti- 
vement fixée. 

La  pièce,  due  à  la  collaboration  de  Guichard  et  Castet,  est  une  de  ces  paysan- 
neries tant  soit  peu  naïves  alors  à  la  mode.  Le  bûcheron  Biaise  est  uni  à  une 
femme  dont  le  caractère  difficile  n'est  pas  fait  pour  adoucir  sa  misère.  Assez 
paresseux,  passablement  ivrogne  et  philosophe  par  là-dessus,  il  prend  assez  bien 
son  parti  de  son  sort,  et  son  rêve  serait  d'unir  sa  fille  Suzette  au  jeune  Colin 
qu'elle  aime.  Mais  sa  mère  ne  l'entend  point  ainsi.  Le  fermier  Simon,  homme 
d'âge  et  d'importance,  a  demandé  la  main  de  la  jeune  fille  :  ce  candidat  sérieux 
a  toutes  ses  préférences. 

Biaise,  donc,  peste  et  se  lamente.  Or  voici  qu'apparaît  Mercure.  «Jupiter, 
dit  le  dieu,  touché  de  tes  malheurs,  t'accorde  de  faire  trois  souhaits.  Pas  plus, 
pas  moins.  C'est  à  toi  de  profiter  de  cette  céleste  faveur.  »  Voilà  notre  homme 
bien  embarrassé.  Après  avoir  conté  l'affaire  à  sa  femme,  il  s'en  va  consulter  son 
compère  le  bailli  qu'il  emmène  dîner  chez  lui. 

Mme  Biaise  est  de  méchante  humeur  :  les  créanciers  sont  venus  l'importuner 
tantôt  On  s'attable  cependant,  mais  la  chère  est  maigre.  Un  souhait  imprudent 
de  l'amphitryon,  formulé  par  hasard...  Et  c'est  une  superbe  anguille,  toute  rôtie, 
qui  paraît  sur  la  table. 

Voilà  la  ménagère  furieuse  devoir  ainsi  s'envoler  le  tiers  de  sa  fortune  future. 
Ses  récriminations  éclatent,  si  verbeuses,  si  criardes  que  Biaise,  pestant  contre 
elle,  souhaite  la  voir  muette...  Et  c'est  aussitôt  chose  faite. 

Heureusement,  si  le  bûcheron  est  prompt,  il  a  le  cœur  compatissant.  Le  sort 
de  sa  femme  le  touche.  Et  puisqu'il  lui  reste  un  souhait  à  formuler,  il  va  lui 
rendre  la  parole.  Que  seulement  elle  consente  au  mariage  des  deux  amoureux  et 
le  mal  sera  réparé.  La  muette  malgré  elle  y  consent,  et  l'histoire  finit  dans  l'allé- 
gresse générale. 

Sur  ce  sujet  assez  mince,  Philidor  a  brodé  des  airs  agréables  et  expressifs.  Tel 
celui  que  nous  reproduisons  ici,  où  le  jeune  Colin,  apprenant  que  la  main  de 
Suzette  est  promise  à  son  rival,  exhale  sa  douleur  d'avoir  perdu  sa  bien-aimée. 
Outre   ces    airs   plus    proprement    mélodiques,   la    partition    compte  plusieurs 
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morceaux  d'ensemble,  puisque,  par  une  singularité  qui  nous  surprend,  l'opéra 
comique  s'était  réservé  le  monopole  de  ces  formes  complexes  que  l'opéra  ne 
voulait  pas  connaître.  Sous  ce  rapport,  le  mérite  de  Philidor  est  très  grand.  Et 
mieux  qu'aucun  autre  de  ses  contemporains  peut-être,  il  s'est  montré  expert  à 
traiter,  à  l'exemple  des  Italiens,  ces  morceaux  à  plusieurs  voix,  de  façon  musicale, 
spirituelle  et  scénique  à  la  fois.  Dans  le  Bûcheron,  le  quatuor  des  créanciers,  le 
trio  des  consultations  et  le  septuor  final  sont  vraiment  remarquables. 

Bien  qu'écrit  avec  beaucoup  de  simplicité,  le  petit  orchestre  employé  par  le 
compositeur,  et  que  lui  imposaient  la  légèreté  du  sujet  et  les  ressources  musicales 
modestes  de  la  Comédie-Italienne,  reste  toujours  composé  avec  beaucoup 
de  soin.  Le  quatuor,  deux  flûtes  ou  deux  hautbois  ad  libitum,  deux  cors,  sans 
cloute  un  basson  doublant  la  basse  dans  le  ripien,  en  voilà  tout  l'effectif. 
Mais  c'est  avec  une  habileté  de  main  singulière,  avec  goût  et  finesse  en  même 
temps,  que  Philidor  a  tiré  parti  de  cette  petite  phalange  instrumentale.  Les 
parties  séparées  d'orchestre  ont  paru  en  même  temps  que  la  partition,  si  l'on  peut 
toutefois  appeler  partition,  au  sens  moderne,  ce  qui  en  tenait  lieu  alors.  Personne 
n'ignore  qu'au  temps  du  musicien,  depuis  qu'on  avait  renoncé  à  l'usage  delà 
musique  imprimée,  les  éditeurs  ne  publiaient,  gravées,  que  des  pa  rtitions  abrégées, 
servant  à  la  fois  au  directeur  de  l'orchestre  et  à  l'accompagnement  réduit  au 
clavecin.  Economie  avantageuse  pour  eux,  puisque  ces  conducteurs  tenaient  lieu 
à  la  fois  de  nos  grandes  partitions  et  de  nos  réductions  piano  et  chant. 

Cet  usage,  pour  nous,  ne  va  pas  sans  inconvénients  sensibles.  Quand  les 
parties  séparées  n'ont  pas  été  éditées  (ce  qui  est  le  cas  le  plus  fréquent,  comme 
pour  Rameau  par  exemple),  nous  sommes  souvent  assez  en  peine  pourdécouvrir 
exactement  les  véritables  intentions  du  musicien.  Les  partitions  du  xvnic  siècle 
ne  comportent  que  les  parties  vocales,  la  basse  continue  chiffrée  avec  assez 
de  détail  et  une  ou  deux  parties  instrumentales  principales,  violons,  flûtes  ou 
hautbois.  Tout  ce  qui  constitue  le  corps  de  l'instrumentation,  les  parties  de 
remplissage  ainsi  qu'on  disait,  reste  sous-entendu.  On  s'en  remettait  au  copiste 
du  soin  de  tirer  pour  l'exécution  ce  qui  revenait  à  chacun,  d'après  ces  données. 
Les  chiffres  de  la  basse  indiquaient  assez  clairement  les  harmonies  pour  que 
cela  fût,  à  la  rigueur,  faisable.  Mais  il  v  a  beaucoup  de  manières,  et  qui  ne  sont 
point  indifférentes,  de  réaliser  pratiquement  une  même  harmonie,  tant  au  point 
de  vue  du  dessin  des  parties  que  de  la  plénitude  de  la  sonorité.  Partagés  entre 
la  crainte  de  faire  trop  ou  trop  peu,  les  musiciens  modernes  qui  veulent  réaliser 
un  de  ces  schémas  demeurent  souvent  fort  perplexes.  Il  n'est  pas  sûr  que  le 
résultat  de  leur  travail,  privés  qu'ils  sont  des  traditions  qui  guidaient  alors  le 
.  plus  médiocre  copiste,  eût  été  toujours  jugé  parfaitement  satisfaisant. 

Les  pianistes  qui  veulent  impromptu  accompagner  dans  une  séance  intime 
quelques-uns  des  airs  de  ce  temps,  ne  sont  pas  moins  embarrassés  ;  beaucoup 
d'entre  eux  du  moins,  et  surtout  les  amateurs,  à  qui  l'usage  de  la  basse  chiffrée 
est  loin  d'être  familier  sans  être  inconnu  tout  à  fait.  A  la  vérité,  dans  le  cas  d'une 
musique  très  simple,  telle  que  l'air  du  Bûcheron  que  donne  la  Revue,  les  difficul- 
tés ne  sont  pas  insurmontables.  La  basse  chiffrée  avec  la  partie  de  violon  qui 
l'accompagne  (c'est  généralement  ici  le  deuxième,  le  premier  étant  supposé 
joué  à  l'unisson  de  la  voix)  paraît  être  un  guide  à  peu  près  suffisant. 

Au  reste,  pour  qu'on  en  puisse  juger,  voici  quelques  mesures  de  cet  air,  non 
point    telles  tout  à    fait    qu'elles    sont   dans  la    partition,  mais    copiées   sur  la 
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version  qu'en  donne  une  publication  périodique  de  ce  temps,  la  Feuille 
chantante  ou  le  Journal  hebdomadaire,  composé  de  Chansons.  Vaudevilles,  Ron- 
deaux, Ariettes...  avec  un  Accompagnement  de  Violon  et  Basse  chijfée  pour  le  Cla- 
vecin ou  la  Harpe,  publication  qui  nous  est  communiquée  par  notre  collaborateur 
et  ami  M.  Beaucaire.  Les  mesures  choisies  font  le  commencement  de  la  seconde 
reprise,  en  mineur,  de  l'air  de  Colin. 


Chant 


Violon 


Basse       i 

chiffrée      \ 


5g=I^É^g=PÉ|gs=Éligia; 


teauprès    de  to>,         C'é-     tôt  ma    seule  en-        ui-    e 


H.Q. 


Musique  tchèque  et  musique  slave.  —  Ostrcil.  —  Smetana.  —  La 
Revue  musicale  éprouve  une  sympathie  générale  pour  les  Tchèques,  et  une 
sympathie  particulière  pour  ses  compositeurs.  Elle  a  saisi  avec  empressement 
toutes  les  occasions  de  le  prouver  ;  grâce  aux  très  intéressantes  communica- 
tions de  notre  très  distingué  collaborateur  et  ami  M.  Henri  Hantich,  auteur 
d'un  ouvrage  si  estimé  sur  Le  théâtre  national  de  Prague  (1895),  nous  avons  déjà 
publié  de  curieux  spécimens  de  cet  art  slave  (voyez  un  peu  plus  bas,  S.  V.  P.). 
Les  Français  le  connaissent  encore  très  peu,  et  nous  serions  heureux  de  contri- 
buer à  combler  cette  lacune. 

Sur  l'auteur  très  vibrant  du  morceau  que  nous  publions  dans  notre  Supplé- 
ment, M.  H.  Hantich  nous  écrit  : 

«  Otakar  Ostrcil  est  un  des  plus  jeunes  compositeurs  tchèques.  Il  n'a  pas  encore 
trente  ans  et  occupe  déjà,  grâce  à  son  talent,  à  sa  verve  naturelle  et  à  sa  surpre- 
nante habileté  technique,  une  place  en  vue  parmi  les  premiers  maîtres  tchèques, 
Smetana,  Dvorak,  Fibich  Sorti  de  l'école  de  Fibich,  il  s'est  fait  pour  ainsi  dire 
continuateur  de  ce  grand  artiste,  à  qui  la  mort  prématurée  n'a  pas,  hélas!  permis 
de  porter  son  idéal  —  le  drame  musical  —  au  degré  de  développement  qu'il 
avait  rêvé. 

«  Ce  qui  frappe  le  plus  chez  Ostrcil  et  lui  gagne  dès  le  premier  abord  les  sym- 
pathies des  connaisseurs,  c'est  sa  grande  probité  artistique,  qui  lui  défend  de 
se  contenter  d'effets  trop  faciles.  Chacune  de  ses  compositions  est  le  fruit  d'un 
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travail  sérieux,  mûri  par  la  réflexion  ;  les  qualités  qui  les  font  aimer  se  résu- 
ment dans  la  vigueur  et  la  netteté  d'expression  dramatique  et  la  richesse  du 
coloris  instrumental. 

«  Trois  ballades,  autant  de  poèmes  symphoniques,  un  quatuor  et  un  grand 
drame  musical,  la  Mort  de  Vlasta,  forment  le  fonds  solide  du  bagage  musical 
d  Ostrcil. 

«  La  Mort  de  Vlasta  est  une  composition  de  belle  allure,  qui  fut  représentée 
pour  la  première  fois  au  théâtre  national  de  Prague,  en  1904.  Le  sujet  en  a  été 
pris  dans  le  trésor  des  légendes  tchèques  et  mis  en  vers  par  Charles  Pippich. 
Depuis,  Ostrcil  a  écrit  une  symphonie  en  la  majeur  et  un  mélodrame,  le  Rêve 
de  la  jeune  danseuse.  Ces  deux  compositions,  qui  ont  eu  un  très  grand  succès  à 
Prague,  indiquent  une  évolution  qui  est  en  train  de  s'accomplir  dans  la  concep- 
tion musicale  du  jeune  maître  ;  c'est  la  tendance  claire  et  précise  à  voler  de  ses 
propres  ailes.   » 

H.  Hanticii. 

Au  moment  où  nous  recevions  cet  aimable  envoi,  paraissait  le  livre  de 
M.  William  Ritter  sur  Smetana  (2  mars  1824-12  mai  1884).  Avec  un  patrio- 
tisme ardent  et,  parfois,  d'une  brillante  éloquence,  M.  Ritter  loue-en  Smetana 
le  fondateur  de  la  musique  tchèque,  celui  qui  a  tout  créé,  l'art,  le  public  et  le 
théâtre,  et  qui,  délaissant  les  voies  de  succès  qu'il  aurait  pu  trouver  ailleurs,  volon- 
tairement fidèle  à  son  pays,  n'obtint  pas  les  récompenses  qu'il  méritait  et  fut 
victime  de  son  patriotisme.  Le  bagage  de  Smetana  n'est  pas  très  considérable  ; 
il  comprend  :  huit  opéras,  les  Brandebourgeois  en  Bohême  (Prague,  1863),  ^a 
Fiancée  vendue,  opéra  comique  vif  et  léger,  plein  de  saveur  (1863-1866),  Dalibor 
(1866-7),  Libuse  (187 1-2),  les  Deux  Veuves  (1873-4),  le  Baiser  (1876),  le  Secret 
(1877-8),  le  Mur  du  diable  (1 881-2)  ;  trois  quatuors,  plus  un  trio  ;  diverses  pièces 
pour  orchestre,  dont  une  Symphonie  triomphale  sur  l 'hymne  autrichien  (1853- 4)  ; 
douze  choeurs  sans  accompagnement  ;  un  petit  groupe  de  mélodies  ;  deux  pièces 
pour  piano  et  violon,  et  un  assez  grand  nombre  d'oeuvres  diverses  pour  piano, 
parmi  lesquelles  les  deux  cahiers  de  Danses  tchèques  sont  particulièrement 
intéressants. 

Smetana,  sans  avoir  une  originalité  saisissante,  a  été  un  musicien  très 
distingué  ;  il  est  même  difficile  de  dire_.ee  qui  lui  a  manqué  pour  être  un  composi- 
teur de  tout  premier  ordre.  M.  Ritter  (qui  dédaigne  un  peu  trop  les  analyses 
techniquesi  l'exalte  avec  un  patriotisme  touchant.  Peut-être  va-t-il  un  peu  loin. 
La  partie  capitale  de  son  livre  nous  paraît  être  dans  les  deux  pages  où  il 
revendique  pour  son  cher  pays  le  privilège  de  la  musique  vraiment  slave.  Je 
les  cite  in  extenso  : 

«  Lorsqu'on  parle  de  musique  slave  à  Paris,  immédiatement  l'esprit  évoque 
Thamar,  l'Esquisse  des  steppes,  Antar,  Sadko,  que  sais-je  }  Il  y  a  une  immense 
différence  entre  la  musique  russe  et  la  musique  slave.  La  musique  russe  est 
beaucoup  plus  souvent  asiatique  que  slave.  La  Russie  s'était  assigné  la  mission 
de  pénétrer  l'Asie  centrale  et  d'en  ouvrir  les  marchés  à  l'Europe  :  cette  mission 
politique  et  commerciale  vient  d  être  interrompue  par  les  victoires  japonaises 
et  la  révolution.  Mais  en  musique  elle  s'est  trouvée  reflétée  d'une  façon  si 
merveilleuse  qu'on  peut  dire  la  conquête  accomplie  dans  ce  domaine,  et  si  bien 
accomplie  qu'il  est  loisible  de  discuter  si,  pour  conquérir  la  musique  asiatique. 


426  NOTRE    SUPPLÉAIENT    MUSICAL     —     OEUVRES    RÉCENTES    ET    DIVERSES 

la  musique  russe  ne  s'est  pas  faite  tout  d'abord  asiatique.  La  musique  slave  a 
un  tout  autre  caractère,  aussi  mélodique  que  possible  et  rêveur,  en  dehors  des 
danses.  La  musique  russe,  ordinairement,  c'est  le  fantastique  oriental,  les 
trompettes  tumultueuses  et  clangorantes  de  Balakirev,  la  batterie  tartare  de 
Glazounov,  l'orchestre  de  balalaïkas  du  tsar  de  Berendjej  et  les  proclamations 
de  ses  hérauts  ;  c'est  enfin  tout  ce  qui  évoque  les  Mille  et  une  nuits.  L'instrument 
slave,  c'est  le  violon  (guzla,  huzla)  et  c'est  la  harpe.  La  musique  russe,  quand 
elle  est  slave,  ce  sont  les  vieux  chants  liturgiques  slavons,  ou  ce  sont  les  plus 
blanches  mélodies  de  Tchaïkovski  (rompues  par  l'asia  tisme  sous  forme  hystérique) . 
La  vraie  musique  slave,  c'est  un  chant  slovaque,  c'est  une  mazurka  de  Chopin, 
c'est  une  polka  de  Smetana  ;  c'est  une  contre  danse  de  Raguse  ;  c'est  quelque 
chose  qui  fait  sa  première  apparition  dans  la  grande  musique  avec  Haydn,  dont  les 
innombrables  slavismes  ont  été  admirablement  catalogués  par  M.  Kuhac  à  Zagreb 
[A grain),  et  avec  Beethoven,  qui  en  a  subi  la  contagion  dès  sa  première  arrivée  à 
Vienne.  C'est  à  ses  slavismes  qu'on  doit  le  tour  nouveau  de  ses  scherzos  et, 
pour  n'en  citer  ici  qu'un  exemple  patent,  le  trio  du  scherzo  de  la  IXe  Symphonie. 
La  Russie  moitié  asiatique  opère  sur  la  musique  slave  par  ses  grands  maîtres 
exactement  comme  la  Hongrie  parses  tziganes.  Il  n'y  a  pas  de  musique  magyare, 
mais  des  rythmes  magyars  et  des  ports  de  tête  conquérants,  imposés  à  la  musique 
slave  des  Slovaques,  des  Ruthènes,  des  Roumains  et  des  Serbes  par  la  jactance 
héréditaire  hongroise.  C'est  ce  que  je  développerai  un  jour  en  publiant  à  mon 
tour  une  démonstration  et  une  liste  des  slavismes  de  Beethoven.  Ce  qui  importe 
aujourd'hui,  c'est  d'avoir  bien  établi  qu'il  ne  faut  rien  chercher  dans  le  slavisme 
musical  tchèque  plus  que  dans  le  polonais,  de  ce  caractère  asiatique  qui  fait  de 
certaines  partitions  russes  quelque  chose  comme  un  Kreml,  une  mosquée  bleue 
d'Ispahan,  ou  un  châle  de  Cachemire.  » 

Cette  déclaration  est  curieuse.  Elle  a  l'air  de  plaider  un  peu  les  circonstances 
atténuantes  pour  la  musique  tchèque,  et  elle  refoule  la  musique  russe  dans  un 
asiatisme  exagéré,  bien   que,  en  principe,  tout  cela   nous  paraisse   exact.   — T. 

Mme  Fèlia  Litvinne.  —  «  La  Walkyrie  ».  — La  grande  artiste  Félia  Litvinne  a 
fait  sa  rentrée  à  l'Opéra  dans  les  rôles  d'Armide  et  de  Brùnnehild.  Dans  l'un 
et  l'autre,  bien  que  les  qualités  de  style  demandées  par  Gluck  soient  le  contraire 
de  celles  qu'exige  Wagner,  Litvinne  a  été  admirable.  Il  n'y  a  qu'un  mot  pour 
caractériser  une  telle  maîtrise  :  perfection.  D'abord  perfection  vocale  :  très 
étendue  et  partout  égale,  sans  trous  ni  faiblesses,  pure  comme  le  cristal,  tour  à 
tour  puissante  et  douce,  la  voix  a  un  charme  de  timbre  irrésistible.  Elle  donne 
à  l'auditeur  la  sécurité  complète.  Parfaite  aussi  est  la  justesse  :  celle  de  l'into- 
nation, celle  des  nuances,  celle  du  jeu.  Les  moindres  détails  du  rôle  sont  étudiés 
de  près.  Une  grande  intelligence  du  théâtre  s'ajoute  aux  dons  exceptionnels  de 
la  grande  cantatrice  qui,  étant  très  artiste  et  très  musicienne,  sait  aussi  être  très 
habile.  Et  je  ne  puis  m'empêcher  de  répéter  que  les  applaudissements  donnés  à 
une  Litvinne  sont  toujours  bien  placés  :  ils  vont  à  une  femme  qui,  merveilleu- 
sement douée  pour  créer  de  la  beauté,  a  le  cœur  très  noble  et  très  généreux. 
Entre  elle  et  nous,  public  de  Paris,  il  n'y  a  pas  seulement  le  lien  du  pur  plaisir 
dramatique,  mais  aussi  le  lien  que  crée  une  sympathie  plus  haute,  la  satisfac- 
tion rare  qu'on  éprouve  à  pouvoir  estimer  sans  réserves  l'interprète  qu'on 
admire.. 
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Cet  hommage  rendu  à  Félia  Litvinnc,  je  demande  la  permission  de  parler  en 
toute  liberté  de  Topera  de  Wagner,  la  Walhyrie,  et  de  l'apprécier  sans  tenir 
compte  de  l'artiste  éminente  dont  la  seule  présence  suffira  toujours  à  en  assurer 
le  succès.  Commençons  par  le  livret,  qui,  en  matière  de  drame  lyrique,  a  une 
importance  capitale.  Dans  cet  opéra,  il  n'y  a  qu'un  personnage  intéressant  :  celui 
de  Brùnnehilde,  et  qu'une  partie  qui  ait  le  sens  commun  :  le  premier  acte  ;  tout 
lereste  est  un  paquet  d'insanités  et  d'impossibilités.  Le  dieu  Wotan  est  aussi 
ridicule  que  chimérique.  Je  sais  bien  que,  dans  l'analyse  de  ce  scénario  pour 
grand  guignol  mythologique  et  germanique,  on  se  place  à  un  point  de  vue 
très  élevé  :  on  voit  partout  des  symboles  philosophiques  ;  on  fait  intervenir 
Schopenhauer  et  Feuerbach  ;  on  veut  nous  montrer  que  tous  ces  énormes 
pantins  représentent  une  certaine  conception  de  la  destinée,  une  métaphysique, 
une  cosmogonie,  que  sais-je  encore  ?  Peine  absolument  inutile  ;  exercice  à 
réserver  à  «  Herr  Professor  »  dissertant  dans  sa  chaire. 

Une  œuvre  de  théâtre  doit  être  jugée  au  point  de  vue  du  théâtre  seul,  et  en 
elle-même,  sans  qu'on  ait  besoin  de  recourir  soit  à  des  gloses  savantes,  soit  à  ce 
qui  la  précède  ou  la  suit.  Que  vaut  donc  la  Walkyrie,  en  tant  que  drame,  aux 
yeux  d'un  public  de  bonne  foi  ? 

Le  premier  acte  est  très  beau,  d'une  netteté  saisissante.  Siegmund,  traqué 
par  des  ennemis  qui  ont  perdu  sa  piste,  vient  s'abattre,  épuisé,  dans  une 
demeure  inconnue.  Seule,  une  femme  s'y  trouve  :  Sieglinde.  Elle  a  pitié  de  lui  ; 
elle  lui  verse  à  boire  et  le  réconforte.  Survient  le  mari,  Hounding,  chasseur  à 
moitié  sauvage  :  il  approuve  le  devoir  d'hospitalité  rempli  à  l'égard  d'un  mal- 
heureux ;  il  invite  ce  dernier  à  s'asseoir  à  sa  table,  puis  lui  demande  son  nom.  Il 
apprend  alors  que  l'homme  qu'il  vient  de  recueillir  chez  lui  est  le  descendant  de 
son  plus  mortel  ennemi. 

—  «  Tu  es  mon  hôte,  lui  dit-il  ;  je  remplis  un  devoir  sacré  en  te  respectant. 
Passe  donc  ici  cette  nuit  en  repos  !  mais  demain  prépare-toi  à  soutenir  contre 
moi  un  duel  à  mort.  »  Et  après  s'être  retiré  avec  sa  femme,  il  pousse  le  verrou 
de  la  chambre  où  Siegmund  reste  seul,  en  proie  «  à  de  sombres  pensées   ». 

Excellent  début,  d'un  puissant  intérêt,  qui  va  s'accroître  dans  les  scènes  sui- 
vantes ! 

Sieglinde,  mariée  ou  plutôt  vendue  à  un  mari  brutal  qu'elle  déteste,  s'est 
éprise  d'amourpour  l'hôte  abritésous  son  toit.  Dans  la  corne  de  buffle  où  buvait 
Hounding,  elle  a  versé  un  philtre  qui  le  plonge  dans  un  profond  sommeil  et  le 
réduit  à  l'impuissance.  Au  milieu  de  la  nuit,  elle  revient  auprès  de  Siegmund. 
Ici,  grande  scène  d'amour,  graduée,  délicate  et  juste,  qui  réunit  deux  infor- 
tunés dans  un  même  élan  de  jeunesse.  Délicieuse  chanson  du  printemps  devant 
les   deux  grandes  fenêtres   ouvertes  sur  la  forêt  que   baigne   le  clair  de  lune... 

Siegmund  enlève  Sieglinde  ;  tous  deux  partent  dans  la  nuit. 

Très  beau  premier  acte,  je  le  répète,  —  avec  des  récits  un  peu  longs,  —  mais 
prenant,  et  qui  laisse  l'auditeur  à  la  fin  charmé  et  anxieux  de  la  suite...  A  partir 
de  là,  tout  se  gâte,  se  complique,  s'alourdit  de  mythologie  puérile,  se  perd 
en  extravagances  choquantes  et  en  contradictions. 

La  question  est  de  savoir  qui  triomphera  dans  le  terrible  duel  annoncé  : 
Hounding,  le  mari  abandonné,  ou  bien  le  couple  Sieglinde-Siegmund.  Nous 
n'avons  aucunesympathie  pour  Hounding,  présenté  comme  une  sorte  de  monstre; 
mais  nous  apprenons  que   Siegmund  est  le  frère  de  Sieglinde  :  et  voilà  d'abord 
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notre  intérêt  arrêté  net  par  cette  idée  très  pénible.  En  second  lieu,  voici  les  chi- 
mères sans  vie  où  s'est  complu  l'imagination  de  Wagner. 

L'action  abandonne  le  domaine  de  l'humanité  pour  se  transporter  dans  le 
monde  surnaturel.  Le  dieu  Wotan  voudrait  assurer  la  victoire  des  deux  jeunes 
gens  qui  sont  ses  propres  enfants.  Mais  Fricka,  sa  femme,  vient  lui  faire  une 
scène  de  ménage  et  lui  arrache  un  serment  qui  fera  triompher  Hounding.  Bien  à 
contre-cœur.  Wotan  donne  des  instructions  à  Brùnnehild,  la  vierge  guerrière 
chargée  de  surveiller  le  champ  de  bataille  ;  il  lui  ordonne  de  faire  périr  Sieg- 
mund.  Brùnnehild,  qui  a  1  âme  bonne,  ne  se  conforme  pas  aux  instructions  de 
Wotan.  Vous  pensez  peut-être  que  Wotan  en  est  heureux,  puisqu'il  n'a  ordonné 
la  mort  des  deux  amants  que  par  contrainte  et  pour  céder  aux  exigences  de 
Fricka?  Pas  du  tout.  Il  entre  dans  une  colère  terrible  contre  celle  qui,  en  flattant 
ses  sentiments  secrets,  lui  a  désobéi.  Ce  n'est  pas  tout  :  avant  de  la  châtier,  il 
lui  prodigue  les  marques  de  tendresse  :  «  Je  t'aime  beaucoup,  ma  Brùnnehild 
chérie.  Tu  es  ma  volonté  ;  je  vais  cependant  te  punir  de  façon  épouvantable  Je 
vais  t'endormir.  Autour  de  toi,  je  mettrai  un  cercle  de  flammes.  Si  un  héros  a  le 
courage  de  pénétrer  jusqu'à  toi,  tu  seras  à  lui!  »  Et  la  pièce  se  termine  par 
l'entrée  de  Brùnnehild  dans  le  sommeil  léthargique  au  milieu  des  flammes. 

C  est  absurde.  Ne  me  parlez  pas,  pour  justifier  cet  imbroglio,  des  vieilles 
légendes  germaniques  du  moyen  âge  !  Je  suis  au  théâtre  ;  j'ignore  l'histoire 
légendaire.  Le  public  est  comme  moi,  à  Paris  ou  à  Munich  :  il  n'est  pas  érudit  ; 
il  ne  sait  rien.  Le  savoir  qu'il  peut  posséder,  il  le  laisse  au  vestiaire.  Il  vient 
assister  à  la  représentation  avec  son  «  humanité  »  toute  seule  C'est  à  toi,  poète 
qui  veux  des  applaudissements,  de  donner  à  cette  humanité  ce  qui  est  capable  de 
la  toucher.  Si  le  résultat  est  médiocre  et  les  bravos  un  peu  froids,  c'est  ta  faute  ! 
Ne  t'excuse  pas  en  nous  rappelant  les  «  mythes  »  de  ton  pays:  que  les  critiques 
de  l'auditoire  s'adressent  à  ces  mythes  ou  à  toi-même,  peu  importe  ;  c'est  tout  un, 
et  toi  seul  es  responsable  ! 

Certes,  la  musique  est  de  très  haute  valeur.  Elle  ne  violente  jamais  l'oreille 
par  ces  dissonances  barbares  si  recherchées  depuis  par  les  successeurs  inintelli- 
gents de  Wagner  ;  elle  respecte  toujours  les  règles  traditionnelles  de  l'écriture 
musicale;  elle  est  infiniment  souple,  expressive,  riche  d'idées;  en  plusieurs 
scènes  (particulièrement  dans  les  récits  du  premier  acte)  elle  est  assez  voisine  de 
la  manière  de  Meyerbeer.  Mais  j'aime  mieux  —  quand  le  nom  de  Litvinne  n'est 
pas  sur  l'affiche  !  —  entendre  cette  musique  au  concert. 

La  raison,  c'est  que,  malgré  le  développement  moderne  de  la  machinerie,  des 
trucs  et  de  toutes  les  adresses  de  mise  en  scène,  le  drame  de  Wagner  est  in- 
jouable, ou  ne  peut  être  joué  que  dans  de  mauvaises   conditions. 

Exemple  :  les  Walkyries,  déesses  des  batailles,  sont  sur  la  scène  durant  un 
bon  quart  d'heure.  Elles  doivent  être  à  cheval,  bondir,  ramasser  des  morts,  les 
emporter  furieusement,  être  dans  une  agitation  perpétuelle,  et,  par-dessus  le 
marché,  elles  ont  beaucoup  à  chanter.  Comment  des  cantatrices  en  chair  et  en 
os,  soumises  à  l'inexorable  loi  de  la  pesanteur,  pourraient-elles  se  plier  à  ces  exer- 
cices de  haute  voltige  ?  Elles  en  sont  réduites  à  se  camper  fièrement,  çà  et  là,  le 
bras  tendu  sur  une  lance  très  haute  ;  et  la  scène,  qui  devrait  être  toute  d'action  et 
de  mouvement,  donne  une  impression  de  froide  immobilité.  Au  concert,  le 
spectacle  visible  est  beaucoup  plus  agréable,  parce  que  c'est  l'imagination  seule 
qui  le  crée  librement. 
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Je  ne  veux  tirer  de  tout  cela  aucune  conclusion  sur  le  génie  de  Wagner  en 
général  et  sur  les  autres  drames  de  la  Tétralogie;  je  me  borne  a  traduire,  en 
présence  d'une  œuvre  déterminée,  une  impression  qui  m'a  paru  être  celle  du 
public  cosmopolite  et  tout  neuf,  parfaitement  sincère,  qui,  pendant  le  mois 
d'août,  visite  l'Opéra  de  Paris. 

J.  C. 

M.  Vincent  d'iNDY.  —  Un  journal  du  soir  a  eu  l'idée  de  demandera  quelques 
artistes  de  grand  renom  quels  étaient  leurs  projets  pour  l'hiver  prochain.  Inter- 
rogé, M.  Vincent  d'Indy  a  répondu  qu'il  était  directeur  d'une  école  demusique(la 
Schola  cantorum  qui  compte  300  élèves);  que,  chargé  de  donner  l'éducation  et 
l'instruction  artistiques  à  ces  élèves,  de  présider  aux  examens  qu'ils  subissent 
pendant  3  mois  de  l'année,  et  de  leur  faire  un  cours  de  composition,  il  lui  reste- 
rait à  peine  assez  de  temps  pour  donner  quelques  concerts  qu'on  lui  a  demandés 
en  Russie  et  pour  préparer,  avec  son  ami  Maréchal,  le  nouveau  directeur 
de  l'Opéra,  la  prochaine  remise  à   la  scène  de  YHippolyte  et  Aricie,  de  Rameau. 

Tout  en  regrettant  que  M.  Vincent  d'Indy  ne  réserve  pas  la  meilleure  partie  de 
son  temps  pour  écrire  des  œuvres  nouvelles,  nous  ne  pouvons  que  rendre  hom- 
mage à  un  directeur  d'école  qui  prend  ses  fonctions  au  sérieux .  Il  y  a,  dans  cette 
interview  un  mot  qui  est  comme  une  signature  :  M.  d'Indy  donne  l'instruction 
et  V éducation  à  ses  élèves.  Ah  !  comme  ils  ont  besoin  d'«  éducation  »,  les  musi- 
ciens actuels  !  Je  ne  parle  pas  de  l'éducation  qui  consiste  à  faire  bonne  figure  dans 
un  salon,  à  ne  pas  cracher  sur  les  tapis  et  à  vivre  honorablement  ;  je  parle  de  la 
culture  générale  de  l'esprit,  delà  formation  du  goût  et  deces  facultés  supérieures 
qui  sont  plusprécieusesque  la  connaissancede  l'harmonie  et  du  contrepoint:  Nos 
musiciens  ont  énormément  de  talent  ;  ce  qui  leur  manque,  c'est  l'esprit  critique. 
Ils  en  sont  encore  à  confondre  le  compliqué  avec  le  beau,  le  baroque  avec  le  su- 
blime,le  dissonant  avec  lepathétique  En  matièrede  théâtre  lyrique,  ils  ne  savent 
pas  choisir  leurs  sujets  et  dépensent  des  efforts  inutiles  pour  des  pauvretés  ;  dans 
la  symphonie,  ils  ont  beaucoup  détruit,  mais  on  attend  qu'ils  sachent  édifier  sui- 
des ruines.  La  musique  française,  sauf  celle  de  trois  ou  quatre  maîtres,  est 
comme  perdue,  sans  orientation,  dans  un  chaos  de  formes  sans  suite,  de  gestes 
frénétiques  et  de  tentatives  impuissantes.  Son  thème  préféré,  c'est  un  combat 
de  nègres  dans  un  tunnel.  Ce  qu'il  nous  faut,  présentement,  en  musique,  c'est 
l'équivalent  de  ce  peintre  espagnol  Zorilla,  dont  nous  admirions  les  tableaux 
ensoleillés,  l'an  dernier,  à  la  galerie  G.  Petit  :  un  artiste  qui  utilise  toutes  les 
conquêtes  et  toutes.les  hardiesses  de  l'esprit  moderne,  mais  qui  les  interprète 
en  ayant  du  style,  avec  ce  respect  de  la  beauté  qui  nous  fait  aimer  un  Bizet  !  Est- 
ce  M.  Vincent  d'Indy  qui  nous  donnera  cela,  par  lui-même  ou  par  ses  élèves  ? 
Il  en  est  digne,  et  nous  le  souhaitons  vivement.  —  E.    H. 

Le  vandalisme  musical.  —  Nous  recevons  la  lettre  suivante,  où  se  trouve 
défendue  une  thèse  excellente  qui  est  la  nôtre  depuis  longtemps  : 

Houlgate,  18  août  1907. 
Monsieur  le  Directeur  de  la  Revue   musicale, 
Dans  un  de  ses  derniers  numéros,  la  Revue  musicale  protestait  contre  l'audace 
irrespectueuse  et  scandaleuse  de  M.  Laurent  de  Rillé,  qui  n'a  pas  craint  de  trans- 
former une  sonate  de  Beethoven  pour  piano  (op.  27,   n°   2)  en  chœur  pour  or- 
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phéon  !  Si  je  n'avais  entendu  cela  de  mes  propres   oreilles,  récemment,  au  Tro- 
cadéro,  je  croirais  que  ce  n'est  pas  vrai... 

Je  vous  signale  un  grand  éditeur  de  Paris  qui  vient  de  transformer  une  sym- 
phonie de  César  Franck  en  sonate  pour  violoncelle  et  piano  !  A  vous  de  publier 
ou  de  taire  son  nom.  Cette  dernière  forme  du  vandalisme  est  pour  ainsi  dire  clas- 
sique. Les  éditeurs  semblent  créés  et  mis  au  monde  pour  tripatouiller  les  chefs- 
d'œuvre  et  en  changer  la  destination.  Les  plus  grandes  maisons  allemandes  ont 
institué,  sur  de  célèbres  compositions  qu'on  devrait  garder  intactes,  un  com- 
merce qui  ne  respecte  rien.  Leur  fonction  n'est  pas  de  perpétuer  ce  que  les  grands 
maîtres  ont  écrit  :  c'est  plutôt  de  se  servir  de  ces  mêmes  maîtres  pour  des 
contrefaçons  ou  des  reproductions  en  simili,  destinées  à  la  vente  au  détail.  C'est 
l'ambroisie  des  dieux  entretenant,  grâce  à  une  cuisine  effroyable  et  innom- 
mable, une  distribution  perpétuelle  de  soupes  populaires. 

Voyez  ce  qui  se  passe  pour  Hsendel. 

Vous  demandez  son  grand  Concerto  en  si  majeur,  n°  i,  pour  2  hautbois,  4 
violons,  alto,  2  violoncelles  et  basse  continue  ?  —  On  vous  offre  un  «  arrange- 
ment »  pour  2  pianos  par  M.  Krug.  Ce  M.  Krug  a  dérangé  pour  2  pianos  et 
pour  8  mains  (!)  la  série  des  concerti  grossi  nos  2,  3,  4.  M.  E.  Naumann  a  dé- 
rangé aussi,  pour  4  mains,  six  concerti  grossi. 

Vous  demandez  les  concerts  de  Heendel  pour  orgue  et  orchestre  ?  On  vous  offre 
les  dérangements  pianistiques  de  Wœge,  de  Thomas,  de  Rôhr,  de  Jadassohn.. 
Toute  la  tourbe  des  professeurs  de  piano  s'est  abattue  sur  le  répertoire  ;  M.  Hugo 
Riemann,  pourtant  si  sérieux,  a  lui-même  quelques  crimes  à  se  reprocher. 

La  célèbre  Chanson  du  printemps,  au  premier  acte  de  la  Walkyrie,  a  été 
transcrite  pour  flûte  (Popp),  pour  piston  (Kuhnert),  pour  mandoline  (Pietraper- 
tosa)...  Je  m'étonne  qu'il  y  ait  des  musiciens  assez  en  détresse  financière  et 
artistique  pour  signer  de  telles  sottises  ! 

J'ai  demandé  récemment  à  un  éditeur  des  grands  boulevards  de  Paris  s'il  pou- 
vait me  livrer  des  morceaux  de  chant  tirés  des  auteurs  français  du  xvme  siècle, 
mais  tels  qu'ils  ont  été  écrits,  sans  transposition  ni  arrangement.  —  «  Impossible, 
m'a-t-il  répondu.  Il  y  aura  toujours  une  cuisine  inévitable.  » 

Il  est  important  de  dire  pourquoi  il  y  a  «  une  cuisine  inévitable    ».    On  parle 
beaucoup,  en  ce  moment,  de  la  propriété  littéraire  ;  M.  le  ministre  de  l'instruc- 
tion publique  vient  de  faire  nommer  (par   décret)  une  commission   chargée  de' 
revoir  la  loi  de  1866.  Or  voici  un  fait  que  je  signale   aux  membres  de  cette  com- 
mission. 

La  loi  de  1866  veut  qu'après  cinquante  ans  les  oeuvres  d'un  écrivain  ou  d'un 
compositeur  entrent  «  dans  le  domaine  public  ».  C'est  de  toute  justice.  Le  génie 
créateur  d'un  artiste  ne  se  forme  pas  seulement  par  le  travail  et  l'effort  person- 
nels, et  grâce  à  un  don  inné  dont  la  cause  nous  échappe;  il  se  forme  aussi  par 
l'éducation,  et  sous  l'influence  de  la  vie  sociale.  Il  est  donc  normal  que,  l'inté- 
rêt des  héritiers  ou  des  ayants  droit  étant  satisfait  pendant  une  période  assez 
longue,  la  société  jouisse  des  œuvres  qu'elle  a  contribué  à  former,  et  qui,  sans 
son  action  directe  sur  l'esprit  du  musicien,  ne  se  seraient  pas  produites. 

Mais  si  au  bout  de  cinquante  ans  le  premier  venu  peut,  sans  payer  de  droits, 
reproduire  tel  ou  tel  chef-d'œuvre  dans  un  périodique,  ou  le  faire  entendre  dans 
un  gramophone,  ou  le  jouer  sur  un  théâtre,  que  vont  devenir  ces  pauvres  édi- 
teurs ?  Se  laisseront-il  réduire  à  la  misère? 
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Que  nenni  !  Voici  leur  procédé.  Quand  la  fatale  période  cinquantenaire  est 
sur  le  point  de  finir,  ils  écoulent  le  plus  possible  tous  les  exemplaires  de  l'édi- 
tion qu'ils  ont  en  magasin  ;  puis  ils  font  une  nouvelle  édition  avec  un  dérange- 
ment quelconque,  insignifiant,  et  ils  inscrivent  au  bas  de  la  couverture, 
«  droits  réservés  ».  Ou  bien  encore,  s'ils  sont  obligés,  pour  une  simple  mélodie, 
à  ne  faire  que  des  changements  minuscules,  ils  inscrivent  ces  mots  à  côté  du 
titre:  «  Les  résultats  de  la  revision  critique  sont  la  propriété  du  ou  des  éditeurs»  : 
Die  Resultate  der  hristichen  Révision  dieser  Ausgabe  sind  Eigenthum  der  1  erleger. 

Ils  restent  donc  propriétaires,  touchant  des  droits  de  reproduction,  malgré  les 
50  ans  écoulés.  Si  vous  leur  demandez  l'ancienne  édition,  celle  qui  est  tombée 
dans  le  domaine  public,  ils  vous  répondent  qu'il  nen  rente  plus  ! 

Et  voilà  comment  l'éditeur  tripatouille  à  perpétuité  pour  s'enrichir  ! 
Veuillez  agréer,  etc.. 

Fr.X.-  Louvel. 
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(Suite). 


La    MUSIQUE    ET    LA  MAGIE.  Les    NOMBRES    MAGIQUES  ',     LA    GAMME     A  5     SONS 

ET    LA    GAMME    A    7     SONS    (i). 

La  première  fonction  de  la  musique  doit  être  cherchée  dans  les  rites  oraux  de 
la  magie.  Léchant  vient  de  l'incantation.  C'est  là  un  fait  que  l'examen  des  plus 
vieux  monuments  impose  à  notre  réflexion  et  dont  la  réalité  ne  peut  pas  être 
mise  en  doute.  Ce  serait  peu  de  dire  que,  sur  ce  point,  il  y  a  des  centaines  de 
preuves  à  fournir  ;  il  y  en  a  des  milliers  !  Outre  les  textes  presque  innombrables 
qu'une  lecture  même  superficielle  peut  glaner  dans  les  œuvres  des  écrivains 
antiques  et  qui  sont  lécho  d'âges  lointains,  nous  avons,  pour  nous  éclairer 
sur  cette  curieuse  origine  des  arts  du  rythme,  des  séries  de  documents  dont 
chacune  est  très  considérable  :  les  monuments  figurés,  en  Orient  et  en  Occident 
(par  exemple  les  vases  peints,  les  bas-reliefs  assyriens,  les  mosaïques  repré- 
sentant Orphée,  maître  des  animaux  et  de  la  nature,  et  qu'on  a  trouvés  un  peu 
partout,  en  Italie,  en  Gaule,  dans  l'Afrique  romaine  et  jusqu'au  Maroc.  Or 
Orphée  n'est  pas  un  type  unique.  Beaucoup  de  peuples  ont  eu  leur  Orphée)  ; 
les  traditions  conservées  par  le  folklore;  des  recueils  spéciaux,  comme  les 
chants  des  Finnois  ;  les  inscriptions  en  hiéroglyphes,  en  caractères  cunéi- 
formes, en  lettres  grecques  et  latines  ;  toute  une  littérature  technique,  celle 
des  papyrus  magiques  conservés  en  France,  à  Londres,  à  Berlin,  à  Leyde,  et  sur 
lesquels  l'attention  particulière  des  philologues  s'est  portée  depuis  quelque 
temps.  (Je  ne  prétends  pas,  d'ailleurs,  que  dans  ces  papyrus  magiques,  il  ne  soit 

(1)  M.  Dusselier  ne  nous  ayant  pas  envoyé  en  temps  opportun  son  manuscrit  habituel,  nous 
interrompons,  pour  aujourd'hui,  la  suite  des  leçons  sur  la  Bibliographie  musicale  ;  elle  sera 
reprise  dans  un  prochain  numéro. 
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question  quede  chant  et  d'usages  musicaux.)  Atout  cela,  il  faut  ajouter  les  rela- 
tions, chaque  jour  plus  nombreuses  et  plus  précises,  des  voyageurs  qui  ont  visité 
les  nègres  ducontinent  noir,  les  Australiens,  les  Bochimans,  les  Cheroquees.  les 
Esquimos,  les  Indiens  d'Amérique,  en  un  mot  ces  sauvages  ou  ces  tribus  à  peine 
civilisées  qui  sont  à  nos  yeux,  pour  ainsi  dire,  les  primitifs  contemporains.  Le 
mondeest  encore  enveloppéde  superstitions.  La  croyance  au  pouvoir  de  la  magie, 
sous  des  formes  diverses,  est  le  fait  capital  de  lhistoire  humaine. 

Constater,  au  début  de  toutes  les  sociétés,  l'usage  de  l'incantation  à  l'aide 
de  laquelle  l'homme  a  cru  pouvoir  se  rendre  maître  de  la  nature  et  des  autres 
êtres  vivants,  est  une  première  tâche  qui  comprend  un  vaste  programme  :  réunion 
des  documents,  classification  des  objets  pour  lesquels  l'incantation  a  été  employée. 
Dans  ce  premier  travail,  nous  verrons  combien  est  erronée  la  théorie  qui  considère 
la  musiquecomme  un  divertissement  supérieur  et  la  faitnaîtredu  jeu.  Le  primitif 
ne  sait  pas  ce  que  c'est  qu'un  «  art  d'agrément  »  ;  il  ne  songe  pas  à  jouer  :  il  a 
bien  d'autres  soucis  !  Il  faut  qu'il  mange,  il  faut  qu'il  boive,  il  faut  qu'il  vive. 
La  chasse  est  sa  grande  affaire.  Il  est  également  préoccupé  d'échapper  à  la 
maladie,  aux  menaces  qu'il  voit  partout,  aux  Esprits  malfaisants  dont  il  se  croit 
entouré  ...  Pour  atteindre  ces  divers  buts,  il  a  pensé  que  certaines  formules 
modulées  avec  la  voix  étaient  souveraines. 

Mais  il  ne  nous  suffit  pas  de  mettre  en  lumière  cette  idée.  Ce  que  nous  nous 
proposons  de  faire,  c'est  l'histoire  générale  de  l'art  musical  jusqu'à  nos  jours. 
Nous  aurons  donc  à  indiquer  le  lien  qu'il  y  a  entre  les  diverses  formes  de  la 
composition  et  la  magie  ;  comment,  de  l'incantation,  ont  pu  sortir  tous  les  genres 
de  lyrisme  que  nous  connaissons  :  le  drame  avec  le  chant  monodique  ou  choral, 
l'opéra^  la  symphonie  et  tout  ce  qui  s'y  rattache.  Etant  donné  tel  point  de 
départ,  comment  tout  ce  qui  s'est  produit  dans  la  suite  peut-il  s'expliquer  ?  où 
est  le  fil  conducteur  qui  permet  de  suivre  une  évolution  aussi  profonde  ?  Tel  est 
le  problème.  Si  les  faits  que  nous  établissons  d'abord  sont  exacts,  nous  pouvons 
affirmer,  a  priori,  que  la  solution  de  ce  problème  sera  facile,  tout  au  moins 
possible.  Les  sources  d'un  art  une  fois  reconnues  et  explorées,  son  développe- 
ment ultérieur  et  ses  transformations  à  travers  les  âges  doivent  présenter  un 
ensemble  cohérent  et  relativement  logique,  je  veux  dire  intelligible.  Nous  aurons 
ainsi  une  véritable  histoire,  c'est-à-dire  autre  chose  qu'une  suite  de  menus  faits 
juxtaposés  et  une  poussière  d'analyse  :  nous  aurons  une  vue  d'ensemble  ramenant 
à  l'unité  l'énorme  diversité  apparente  des  choses  à  étudier.  Ce  principe  d'unité, 
puisé  dans  la  connaissance  des  origines,  est  ce  qui  a  manqué,  jusqu'ici,  à  tous 
les  historiens  de  l'art  musical  que  je  connais  ;  mon  dessein  est  de  combler  cette 
lacune. 

Ce  n'est  pas  tout.  Après  avoir  posé  le  fait  de  la  magie  musicale  primitive,  nous 
ne  sommes  pas  seulement  tenus  de  montrer  le  chemin  qui  conduit  d'un  tel  point 
de  départ  à  la  chanson  populaire,  au  drame  lyrique,  à  la  symphonie,  à  la  fugue» 
Une  histoire  de  la  musique  qui  n'expliquerait  pas  les  règles  principales  de  la 
composition,  le  choix  des  matériaux  et  le  détail  de  la  grammaire  musicale,  aurait 
peu  de  valeur.  Nous  aurons  donc  à  examiner  deux  sortes  de  questions  :  i°  Com- 
ment s'est  constituée  la  phraséologie  musicale  ?  ?,°  Comment  se  sont  constitués 
les  systèmes  musicaux  ? 

Sur  le  premier  point,  la  difficulté  n'est  pas  grande.  Une  des  lois  essentielles  et 
spécifiques  de  l'écriture  musicale,  c'est   la   répétition  d'une  môme  formule,  répé- 
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tition  qui  est  la  base  du  rythme.  Or  cette  loi  est  également  celle  de  toutes  les 
incantations.  Le  magicien  ne  fait  jamais  appel  à  un  Esprit  en  l'invoquant  une 
seule  fois  ;  le  rituel  veut  qu'il  l'invoque  un  nombre  de  fois  déterminé.  Et  la 
raison  en  est  facile  à  donner  :  elle  tient  aux  divers  attributs  que  l'imagination  du 
primitif  prête  à  tel  ou  tel  Esprit,  et  qui  exigent  une  répétition  proportionnée 
avec  des  mentions  accessoires  un  peu  différentes.  Voici  par  exemple  la  déesse 
invoquée  comme  une  sorte  de  patronne  dans  toutes  les  opérations  magiques: 
c'est  Hécate.  Ovide  {Métamorphoses,  VII,  195)  l'appelle  adjutrix  cantusque 
.ïiiisque  magarum,  c'est-à-dire  «  l'auxiliaire  du  chant  et  de  l'art  magiques  ». 
Or,  Hécate  règne  dans  trois  domaines:  elle  est  déesse  clans  le  ciel,  sur  la  terre 
et  dans  les  enfers  ;  elle  est  triplex,  on  lergemina  II  faut  donc  l'invoquer  trois 
fois;  la  formule  mélodique  sera  donc  répétée  trois  fois,  avec  de  légères  variantes 
de  clausule,  correspondant  aux  trois  adjectifs  que,  successivement,  il  faut  mettre 
à  côté  du  même  nom  propre.  Et  plus  tard,  quand  la  superstition  à  l'égard  de  la 
magie  sera  abandonnée,  la  musique,  constituée  à  part,  gardera  cette  forme 
qui  lui  a  été  impriméepar  l'incantation  primitive.  La  «  carrure  »  peut  s'expliquer 
de  façon  analogue.  Il  y  a  eu  des  opérations  magiques  qu'on  répétait  quatre  fois, 
parce  qu'elles  s'adressaient  à  des  esprits  qui  étaient  censés  régner  simultanément 
aux  quatre  coins  de  l'horizon.  (Les  inscriptions  hiéroglyphiques  de  la  chambre 
mortuaire  du  roi  Ounas  en  sont  un  témoignage  très  net.)  Je  réserve  d'ailleurs 
cette  très  intéressante  question,  pour  aborder  aujourd'hui  l'autre,  qui,  tout  en 
étant  plus  élémentaire,  est  beaucoup  plus  difficile,  mais  par  laquelle  il  convient 
de  commencer. 

Comment  se  sont  constituées  les  gammes  que  nous  connaissons  ?  Pourquoi 
sont-elles  constituées  par  tel  nombre  de  sons  et  non  tel  autre  ?  Tout  phénomène, 
disent  les  philosophes,  a  une  cause. 

II 

Si  l'on  entend  par  «  gamme  »  une  suite  de  sons  comprise  dans  l'octave  et 
régie  par  un  principe  d'unité  qui  est  la  consonance  que  les  notes  forment  soit  entre 
elles,  soit  avec  la  note  initiale  ou  tonique,  il  ne  faut  pas  oublier  qu'une  pareille 
construction  est  de  date  très  récente.  A  l'origine,  le  système  musical  est  tout 
simplement  une  série  de  sons  choisis  —  sans  préoccupation  de  fondamentale 
et  de  tonique  ni  de  consonance  —  dans  les  limites  du  champ  que  la  voix  peut 
parcourir.  L'usage  même  du  mot  «  gamme  »,  chez  les  modernes,  le  prouve  im- 
plicitement. On  avait  d'abord  pensé  que  la  voix  pouvait  descendre  jusqu'au  la 
grave  du  contralto,  et  on  avait  désigrfé  les  notes  par  les  lettres  de  l'alphabet  : 

la,  si,  do,  ré,  mi,  fa,  sol,  la. 
ABCDEFGH. 

Puis  on  s'aperçut  que  la  voix  pouvait  descendre  jusqu  au  sol.  Mais  comment 
désigner  cette  dernière  note  >  Elle  répétait  le  sol  aigu,  déjà  désignée  par  G. 
Pour  éviter  le  double  emploi  de  cette  lettre,  on  se  servit  de  sa  forme  grecque, 
r  ou  gamma  :  delà  le  mot  «  gamme  ». 

Il  faut  savoir,  en  second  lieu,  que  s'il  y  a  eu  des  incantations  magiques  où  la 
voix  était  censée  aginpar  sa  vertu  propre,  il  y  en  a  eu  aussi  qui  étaient  fondées  sur 
l'usage  des  nombres.  Dans  un  recueil  de  proverbes  rythmés  et  de   vieilles  chan- 
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sons  populaires  conservées  par  les  inscriptions  accadiennes  (signes  cunéiformes 
primitifs),  il  y  a  deux  couplets  qui  se  chantaient  sans  doute  au  temps  de  la 
moisson  ou  dans  quelque  fête  rustique,  et  dont  M.  Lenormant  a  donné  la  tra- 
duction suivante  (i)  : 

Le  blé  qui  s'élève  droit  —  arrivera  au  terme  de  sa  croissance  prospère  ;  —  le  nombre  (pour 
cela)  —  nous  le  connaissons. 

Le  blé  de  1  abondance  —  arrivera  au  terme  de  sa  croissance  prospère  ;  —  le  nombre  (pour  cela) 
—  nous  le  connaissons . 

Les  chanteurs  de  ces  deux  couplets  célébraient  la  vertu  du  nombre,  en  ma- 
tière d'agriculture,  comme  d'autres  le  soleil  fécondant  ou  la  pluie  bienfaisante. 

Nous  ne  pouvons  rien  dire  de  plus  précis,  et  c'est  bien  regrettable,  mais 
nous  savons  que  dans  les  incantations  de  ce  genre  «  le  nombre  sept  jouait  un 
rôle  exceptionnel  »  (Lenormant).  Il  paraît  impossible  que  les  premiers  organi- 
sateurs de  la  gamme,  constituant  le  système  d'un  art  qui  servait  depuis  si  long- 
temps à  des  rites  magiques  ou  religieux,  n'aient  pas  obéi  à  des  préoccupations 
d  ordre  traditionnel. 

Ces  deux  notions  générales  étant  rappelées,  abordons  notre  problème. 

Le  nombre  des  notes  de  la  gamme,  constituée  tardivement  sur  le  principe  de 
la  tonique,  a  toujours  préoccupé  les  théoriciens  ;  c'est,  aujourd'hui  encore,  une 
question.  Si  Ton  adopte  le  système  de  formation  par  quintes  ramassées  dans 
une  même  octave,  pourquoi  sept  notes  seulement }  Pourquoi  pas  vingt,  ou 
davantage,  puisque  la  série  est  illimitée? 

On  a  dit  que  la  gamme  diatonique  de  sept  degrés  est  à  la  fois  la  plus  ancienne 
et  la  plus  «  naturelle  »  (Aristoxène)  ;  mais  tout  nous  porte  à  croire  qu'en  matière 
musicale  les  primitifs  ne  se  sont  pas  bornés  à  suivre  un  instinct  naturel  de 
musicien,  et  qu'ils  ont  obéi  à  des  préoccupations  très  différentes,  complexes,  de 
caractère  religieux. 

On  a  dit  que  le  principe  d'après  lequel  l'ordre  des  sons  a  été  réglé  dans  la 
gamme  est  «  d'ordre  métaphysique  »  (Fétis)';  soit,  mais  c'est  une  explication 
qui  a  singulièrement  besoin  d'être  expliquée  ! 

On  a  dit  que  la  constitution  de  notre  système  musical  reposait  sur  des  «  pro- 
priétés naturelles  du  sens  de  l'ouïe  »  qu'il  n'est  pas  au  pouvoir  de  l'homme  de 
changer,  et  non  sur  des  facultés  acquises  par  l'éducation  ;  de  telle  sorte  que 
«  si,  par  un  cataclysme  terrestre  quelconque,  notre  système  musical  était 
définivement  perdue  on  serait  amené  fatalement  à  le  retrouver  tôt  au  tard  tel 
qu'il  existe  aujourd'hui,  après  avoir  passé  par  des  transformations  identiques 
ou  analogues  à  celles  qu'il  a  déjà  subies  »  (Ducup  de  Saint-Paul).  Cette  manière 
de  voir  ne  peut  s'appliquer  qu'à  une  période  relativement  moderne,  où  des  ins- 
truments à  sons  fixes  sont  la  base  de  tout  ce  qui  est  musical. 

Il  ne  me  paraît  pas  possible  de  croire  que  les  primitifs  —  incapables  de  comp- 
ter, d'écrire,  de  lire  et  de  construire  des  instruments  —  ont  suivi  un  système 
préalablement  établi,  si  bien  que,  pour  trouver  le  secret  de  leur  art,  «  il  faudrait 
chercher  à  nous  rendre  compte  de  la  manière  dont  un  constructeur  doit  s'y 
prendre  pour  réaliser  méthodiquement  et  avec  précision  un  instrument  donnant 
des  sons  fixes,  tous  différents  »  (D.  de  Saint-Paul). 

Pour  examiner  le  problème  historiquement,  avec  la  préoccupation  -de  donner 

(i)  La  Magie  chez  les  Chaldéens  (1874),  p    39. 
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une  idée  exacte  des  réalités  de  la  vie  primitive,  et  non  scientifiquement  (au  sens 
que  les  mathématiciens  donnent  à  ce  mot),  comme  si  le  cataclysme  dont  il  vient 
d'être  question  avait  eu  lieu  et  nous  obligeait  à  retrouver  un  principe  d'ordre 
universel,  il  faut  concevoir  les  usages  musicaux  dans  une  période  primitive  —  ce 
qui  ne  veut  nullement  dire  «  grossière  »  —  antérieure  à  toute  doctrine,  à  toute 
expérience  technique,  à  toute  analyse  mathématique. 

Je  crois  que,  dans  cette  période,  les  hommes  ont  possédé  sans  doute  l'embryon 
dece  sens  artistique  et  de  cesfacultés  naturelles  de  l'ouïe  qui,  plus  tard,  ont  permis 
deconstituer  le  système  dont  nous  nous  servons  ;  mais  je  crois  qu'en  ce  qui  con- 
cerne la  constitution  d'une  gamme,  le  sens  purement  musical  (esthétique  ou 
acoustique)  a  été  dominé  pendant  très  longtemps  et  rendu  incapable  de  produire 
ses  effets  par  des  idées  bien  autrement  importantes,  et  relatives  à  des  phéno- 
mènes qui  n'ont  rien  de  commun  avec  la  musique.  Les  premiers  musiciens, 
nous  le  savons,  ont  employé  le  chant  avec  un  esprit  très  utilitaire  et  pratique. 
Pour  trouver  la  raison  de  leur  «  système  »,  si  l'on  peut  appeler  ainsi  les  idées 
qui  transparaissent  dans  les  ouvrages  des  modernes,  il  faut  tourner  le  dos  à  tous 
les  mathématiciens  et  acousticiens  depuis  Pythagore.  Essayons  cependant  de 
dire  ce  que  leur  ont  emprunté  les  savants  modernes,  auteurs  de  la  théorie  défini- 
tive, et  comment  une  œuvre  rudimentaire,  indéterminée  sur  beaucoup  de  points, 
encombrée  d'abord  d'idées  parasites  et  inutiles  pour  l'artiste  pur,  s'est  peu  à  peu 
dégagée,  précisée,  épurée,  sans  perdre  son  cachet  primitif. 

Il  y  a  eu,  et  il  y  a  plusieurs  gammes  de  richesse  inégale.  La  gamme  des  Chi- 
nois et  des  Irlandais  a  cinq  sons;  celle  de  Terpandre  en  avait  six.  La  gamme 
des  pythagoriciens  en  a  sept.  Les  Hindous  divisent  bien  l'octave  en  plus  de 
vingt  degrés,  grâce  à  leurs  sriitis,  mais  ils  ont  sept  notes  principales,  privilégiées, 
qui  sont  aux  autres  ce  qu'un  souverain  et  ses  ministres  sont  au  menu  peuple. 
C'est  un  sujet  de  scandale  pour  les  théoriciens  purs  (ex.  M.  Guillemin),  mais 
l'organisation  de  la  gamme  d'après  ce  principe  quasi  féodal  est  un  fait  qu'il  faut 
prendre  comme  tel.  Il  en  est  de  même  chez  les  Arabes,  qui,  en  musique  comme  en 
littérature,  n'ont  rien  inventé  (H.  Derenbourg).  Avec  ses  douze  demi-tons 
(maqâmât)  ou  vingt-quatre  quarts  de  ton  (choab),  leur  gamme,  conformément  à 
notre  système  tonal  européen,  se  compose  de  sept  degrés  diatoniques  (bordâh). 
La  flûte  de  Pan  (si  c'est  bien  une  flûte  de  Pan  !)  qui  a  été  trouvée  en  1906,  au 
cours  des  fouilles  d'Alésia,  et  qu'il  faut  peut-être  regarder  comme  étant  un  ins- 
trument celtique,  a  sept  trous. 

Dans  les  deux  principaux  types  de  gammes  :  à  cinq  sons  et  à  sept  sons,  les 
nombres  cinq  et  sept  ont  été  choisis  parce  que  ce  sont  des  nombres  magiques. 

Voici  d'abord  quelques  observations  sur  la  gamme  de  cinq  sons,  usitée  encore 
chez  les  Chinois. 

III 

Chez  les  Chinois,  les  raisons  cosmogoniques  —  base  de  la  magie  —  dominent 
les  raisons  purement  musicales. 

«  Les  anciens  rois,  dit  Se-ma  Ts'ien,  unissaient  la  musique  à  l'harmonie  des 
influences  de  vie  »  (c'est-à-dire  aux  principes  yn  et  yang  qui  sont  l'origine  de  toute 
existence).  En  Orient,  nous  voyons  la  musique  et  les  détails  du  système  musi- 
cal rattachés  à  des  phénomènes  physiques  ;  il  semble  même  que  cette  connexité 
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soit,  pour  les  théoriciens,  une  préoccupation  constante  et  la  base  de  leurs  expli- 
cations. Comme  beaucoup  de  savants  modernes  depuis  le  xvme  siècle,  ils  expo- 
sent les  secrets  de  l'art  musical  en  physiciens  avec  cette  double  différence  qu'ils 
imaginent  beaucoup  plus  qu'ils  n'observent  et  que,  pour  eux,  le  monde  moral 
pénètre  profondément  le  monde  matériel. 

Qu'un  instrument  ait  3,  5,  8,  9  ou  12  cordes,  la  raison  de  ce  nombre  leur  est 
toujours  suggérée  par  quelque  groupe  ou  série  de  phénomènes  naturels,  et 
chaque  corde  est  regardée  comme  en  relation  étroite,  non  pas  avec  une  loi  du 
monde,  —  concept  abstrait  qui  est  étranger  à  des  primitifs,  —  mais  avec  un  vent 
bienfaisant  ou  mauvais,  avec  l'esprit  qui  fait  le  froid  ou  le  chaud,  le  sec  ou  l'hu- 
mide, en  un  mot  un  «  élément.  » 

Lorsqu'un  moderne  comme  Cassiodore  (vie  siècle  de  l'ère  chrétienne)  dit  que 
«  tout  ce  qui  se  passe  dans  le  ciel  et  sur  la  terre  est  soumis  à  des  lois  musicales  », 
il  se  fait  l'écho  d'un  lieu  commun  qui  ne  venait  pas  seulement  des  Grecs,  mais 
de  l'Extrême-Orient,  et  qui,  avant  de  traîner  dans  le  symbolisme  glacé  des 
plagiaires  modernes,  avait  été  l'objet  d'une  croyance  agissante.  Astronomie, 
calendrier,  physique  et  musique,  c'est  tout  un  pour  les  Chinois  II  en  est  de 
même  chez  les  Hindous.  Ces  idées-là  sont  passées  chez  les  Grecs,  tout  au  moins 
elles  se  retrouvent  chez  eux,  et  de  là  elles  se  sont  répandues  dans  l'Europe 
cultivée    en  s'adjoignant  probablement  des  croyances  locales  du  même  genre. 

Chez  ce  peuple  agriculteur,  la  gamme  à  cinq  sons  se  rattache  à  cette  idée  que 
cinq  est  le  nombre  symbolisant  l'élément  Terre,  si  bien  que  dans  les 
sacrifices  adressés  à  la  Terre  divinisée,  tout  va  par  cinq  ou  multiples  de  cinq. 
On  lit  dans  un  des  Hymnes  des  sacrifices  Kiao  :  «  Les  nombres  sont  déterminés 
par  l'étalon  cinq.  »  Ailleurs  {Hymne  à  la  Terre,  ibid,  vu),  cinq  éléments  sont  asso- 
ciés à  deux  principes  naturels  :  «  Le  jyu  et  leyang,  et  les  cinq  éléments  parcourent 
leur  cycle,  puis  recommencent.  » 

La  gamme  chinoise  de  cinq  notes  — kong,  chang,  kio,  tche,  yu  —  est  aussi  en 
relation  avec  les  «  cinq  empereurs  d'en  haut  »,  cinq  dieux  désignés  par  les 
couleurs  qui  correspondent  aux  cinq  éléments  :  l'Empereur  jaune  au  Centre  ; 
l'Empereur  bleu  à  l'Est  ;  l'Empereur  rouge  au  Sud  ;  l'Empereur  blanc  à  l'Ouest, 
et  l'Empereur  noir  au  Nord. 

Quant  au  nombre  sept,  qui  nous  arrêtera  plus  longtemps,  il  est  lié  aux  idées 
les  plus  diverses. 

IV 

Dans  tous  les  traités  de  musique,  ceux  du  moyen  âge,  ceux  de  l'antiquité, 
ceux  de  l'Orient,  nous  trouvons  des  formules,  répétées  à  satiété  comme  un  lieu 
commun  inévitable,  qui  rattachent  le  nombre  des  éléments  du  système  musical 
à  des  faits  cosmiques,  à  des  concepts  de  vertus,  à  des  divinités.  Cette  explica- 
tion est  si  générale  et  se  reproduit  avec  tant  d'insistance  jusque  dans  les  opus- 
cules des  écrivains  chrétiens,  qu'il  est  impossible  qu'elle  n'ait  pas  pour  point  de; 
départ  une  croyance  très  ancienne. 

On  peut  concevoir  de  la  manière  suivante  la  succession  des  faits. 

Les  primitifs  ont  chanté  sans  avoir  de  système  musical  spécifique.  Si  on  songe 
que  les  Grecs,  si  intelligents  et  si  artistes  en  paroles,  ont  mis  plusieurs  siècles  à 
distinguer  un  adjectif  d'un  substantif,  on  admettra  facilement  que    les   premiers 
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chanteurs  aient  été  étrangers  à  toute  grammaire  musicale.  Sur  un  seul  point 
ils  avaient  une  doctrine  que  les  savants  modernes  ont  recueillie  et  maintenue  : 
c'est  le  nombre  des  notes  à  employer  dans  une  mélodie,  nombre  déterminé 
par  eux  d'après  des  raisons  de  magie  (Esprits  à  invoquer,  division  du  temps, 
éléments  du  monde,  saisons,  rose  des  vents,  etc.,  etc.). 

Les  modernes,  venant  après  eux,  ont  cherché  la  loi  de  formation  des  sons  de 
la  gamme  ;  par  l'expérience  et  par  le  calcul  ils  sont  arrivés  à  constituer  une 
échelle  où  s'enchaînent,  d'après  une  loi  de  consonance,  des  intervalles  mesurés 
avec  précision  :  mais  au  lieu  de  proposer  à  L'usage  les  résultats  complets  de  leur 
enquête,  ils  ont  fait  un  choix  et  se  sont  bornés  à  admettre  tantôt  cinq,  tantôt 
six,  tantôt  sept  sons,  parce  que  ces  nombres  leur  étaient  imposés  par  la  tradi- 
tion. En  somme,  1  organisation  de  la  gamme  par  les  théoriciens  antiques  a  été 
une  œuvre  mixte  :  scientifique  et  indépendante,  mais  limitée  dans  ses  applica- 
tions par  de  séculaires  superstitions.  Que  cette  limitation  ait  coïncidé  avec 
l'aptitude  naturelle  de  nos  organes,  je  l'accorde,  car  tout  se  lient  ;  mais  l'his- 
torien doit  tenir  compte  d'une  autre  groupe  de  raisons,  non  moins  réelles. 

On  sait,  sans  avoir  étudié  les  formulaires  de  la  haute  magie,  que  toutes  les 
opérations  rituelles  de  la  magie  font  jouer  un  rôle  considérable  à  ce  que  les 
anciens  appelaient  les  sept  planètes  :  Soleil,  Lune,  Mercure,  Vénus,  Mars,  Ju- 
piter, Saturne.  Ces  sept  astres,  qui  ont  permis  aux  Chaldéens  de  régler  la  vie 
sociale  en  créant  la  division  du  temps  et  en  organisant  la  semaine,  sont  associés 
dans  des  livres  de  magie  à  presque  tous  les  phénomènes  de  la  nature. 

Chacune  des  sept  planètes  est  considérée  comme  étant  en  relation  avec  un 
métal  :  or,  argent,  mercure,  cuivre,  fer,  étain,  plomb  ;  avec  une  pierre  :  escar- 
boucle,  diamant,  sardoine,  émeraude,  rubis,  saphir,  obsidienne  ;  avec  une  série 
de  plantes  ayant  des  propriétés  spéciales  :  le  Soleil  a  pour  plante  la  renouée, 
qui  donne  l'ardeur  et  la  vigueur  d'amour  ;  la  Lune  est  en  rapport  avec  la  chrinos- 
trate,  qui  donne  la  sécurité  en  voyage  ;  Mercure,  avec  la  quintefeuille,  qui 
donne  le  savoir  ;  Vénus,  avec  la  verveine,  qui  donne  l'amour,  la  gaîté,  la  chance; 
Mars,  avec  l'arnoglosse,  qui  donne  le  courage  ;  Jupiter,  avec  la  jusquiame,  qui 
donne  la  sagesse  ;  Saturne,  avec  l'offodilus,  qui  donne  la  force  pour  chasser  les 
esprits. 

Est-ce  tout?  Il  y  a  encore  une  classification  planétaire  des  quadrupèdes,  des 
oiseaux  et  des  poissons  ;  il  y  en  a  une  des  parfums,  une  autre  des  parties  du 
corps,  une  autre  des  sens,  une  autre  des  caractères,  des  vertus,  des  périodes  de 
la  gestation,  des  âges  de  la  vie  humaine  .. 

C'est  la  grande  idée  de  l'unité  du  monde  et  delà  solidarité  de  toutes  les  parties 
qui  est  au  fond  de  ce  symbolisme.  Il  n'est  pas  douteux  que  le  souffle  d'air  que 
nous  respirons,  le  moindre  brin  d'herbe,  subit  l'influence  des  astres  et  celle  du 
cosmos.  Mais  il  y  a  une  classification  planétaire  que  je  ne  retrouve  plus  dans 
les  quelques  livres  modernes  de  magie  que  j'ai  parcourus  et  qui  est  pourtant 
classique,  très  ancienne,  s'autorisant  du  nom  des  plus  grands  penseurs  :  c'est 
celle  des  notes  de  la  gamme. 

D'abord,   la  plupart  des  théoriciens  du  moyen   âge  distinguent   la   musique 
mondiale  {mundana)  de  la  musique  artificielle,  due  à  l'activité  de  l'homme  ;  «  le 
monde  lui-même  est  composé,  dit-on,    d'une  certaine  harmonie  des   sons,    et  le  . 
ciel  accomplit  sa  révolution  suivant  une  mélodie  ».    Ainsi  parle    l'évêque  Isidore 
de  Séville.  Cette  idée  est  d'origine  toute  païenne. 

R.  M.  33 
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Orphée  est  le  grand  musicien  légendaire  de  l'antiquité.  Or  on  le  considérait 
en  même  temps  comme  astrologue  Dans  le  traité  sur  l'Astrologie  attribué  à 
Lucien,  on  lit  :  «  Ce  n'est  ni  des  Ethiopiens  ni  des  Égyptiens  que  les  Grecs 
ont  reçu  des  notions  d'astrologie  :  c'est  Orphée,  fils  d'OEagros  et  de  Kalliope, 
qui,  le  premier,  lésa  initiés  à  cette  science.  .11  ne  voulut  pas  d'ailleurs  révéler 
tout  ce  qu'il  savait  et  produire  son  système  au  grand  jour  ;  il  l'enveloppa  de 
formes  mystérieuses...  Ayant  construit  une  lyre,  il  organisa  des  «orgies»  où  il 
chantait  des  choses  sacrées.  Sa  lyre,  qui  avait  sept  cordes,  était  par  son  har- 
monie comme  un  symbole  des  planètes.   » 

La  dernière  phrase  est  erronée,  ou  en  contradiction  avec  d'autres  témoi- 
gnages. Ainsi  Strabon  (liv.  XIII)  reproduit  la  tradition  d'après  laquelle  c'est 
Terpandre  (vnc  s.)  qui  substitua  l'heptacorde  au  tétracorde  ;  mais  la  connexité 
établie  entre  la  musique  d'Orphée  et   les  planètes   est  un  fait  à  retenir. 

Les  Grecs  comptaient  par  cinq  et  par  dix  ;  la  numération  par  sept  est  un 
système  phénicien.  Mais  il  y  a  eu  chez  les  Grecs  une  période  primitive  où  le 
nombre  sept  jouait  un  rôle  rituel,  dont  le  souvenir  se  conserva  longtemps 
dans  les  légendes  populaires.  M.  Victor  Bérard  (les  Phéniciens  et  l'Odyssée, 
liv.  IV,  ch.  iv),  durant  dix  grandes  pages,  énumère  des  faits  qui  prouvent  cette 
persistance  dans  la  Grèce  d'Asie  et  des  îles  comme  dans  celle  d'Europe. 

Nous  voilà  préparés  à  comprendre  l'ancien  heptacorde  hellénique,  la  gamme 
à  sept  sons.  Aristote  dit  à  plusieurs  reprises,  dans  ses  Problèmes  :  «  Hepta- 
cordes  étaient  autrefois  les  harmonies  »,  en  d'autres  termes  :  «  Dans  les  échelles 
modales,  il  y  avait  sept  notes.  »  La  huitième  ne  compte  pour  ainsi  dire  pas, 
puisqu'elle  est  prise  par  l'instinct'  populaire  pour  la  simple  reproduction  d'une 
octave. 

Ce  n'est  pas  seulement  la  constitution  d'une  gamme  régulière  qui  appartient 
à  l'école  pythagoricienne;  le  premier  système  cosmographique  est  dû  aux  maîtres 
de  cette  école,  et  en  première  ligne  à  Philolaos.  D'autre  part,  il  paraît  aujour- 
d'hui démontré  que  la  doctrine  sur  le  nombre  sept  est  très  ancienne.  M.  W. 
Roscher,  analysant  un  curieux  traité  sur  les  Hebdomades,  attribué  jusqu'ici  à 
Hippocrate,  l'a  rattaché  aux  idées  des  philosophes  ioniens  comme  Anaximandre 
et  Anaximène,  et  a  prouvé,  tout  en  le  rattachant  à  des  usages  populaires,  que 
ce  traité  était  antérieur  à  Pythagore.  Dans  son  ouvrage  sur  la  Nature  des 
Dieux,  Cicéron  rappelle  que  tous  les  grands  philosophes,  Xénocrate,  Straton, 
Zenon,  Chrysippe,  etc.,  ont  divinisé  les  sept  planètes.  C'était  une  tradition  d'ori- 
gine très   lointaine 

Sous  l'influence  de  cette  idée,  les  pythagoriciens  se  sont  représenté  le  ciel 
comme  une  lyre  à  sept  cordes  qui  donnait  le   système  suivant  : 


H 


Saturne,  Jupiter,  Mars,  Soleil,  Mercure,  Vénus,  Lune. 

Dans  sa  République  (VI,  vi),  et  sans  en  donner  les  raisons  précises  qui  lui 
viennent  de  la  tradition  orientale,  Cicéron  dit  que  le  nombre  sept  a  une  vertu 
fatidique.  Pour  montrer  la  persistance  de  ces  idées,  il  me  suffira,  sans  produire 
un  grand  nombre  de  textes,  de  citer  le  témoignage  d'un  écrivain  qui  est  au 
seuil  de  l'histoire  moderne  de  la  théorie  musicale.  Le  moine  Aurélien  deRéomé, 
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qui  vivait  au  ixe  siècle,  écrit  dans  sa  Discipline  musicale,  ch.  vm,  conformément 
à  la  tradition  antique  :  «  S'il  y  a  huit  sons  dans  la  gamme,  il  semble  que  ce 
soit  à  cause  des  mouvements  des  astres...  Sous  le  cercle  du  Zodiaque,  il  y  a  sept 
astres  errants,  ou  planètes,  dont  le  mouvement,  contraire  à  celui  du  Zodiaque, 
va  d'Occident  en  Orient,  comme  il  apparaît  d'après  les  phases  de  la  lune,  et 
dont  voici  les  noms  :  Saturne,  Jupiter,  Mars,  le  Soleil,  Vénus,  Mercure,  la  Lune. 
Par  là  s'explique  pourquoi  la  gamme  a  VIII  degrés.  » 

Les  Arabes  ont  recueilli  ces  idées  :  «  Pythagore,  parce  qu'il  était  d'un  cœur 
très  pur  et  très  intelligent,  a  entendu  les  chants  des  mouvement  des  cieux  et  des 
astres,  et  il  en  a  extrait,  par  la  force  de  sa  pensée,  les  principes  de  la  musique 
et  des  chants.  »  (Encyclopédie  des  Frères   sincères  ) 

Le  nombre  sept  a  été  adopté  pour  des  traditions  d'un  autre  ordre.  Il  a  été  à 
la  fois  associé  à  des  idées  bienfaisantes  et  à  des  idées  malfaisantes,  à  des  senti- 
ments de  terreur,  à  tout  ce  qui  est  essentiel  en  matière  d'incantation  et  de  magie. 

Bel  a  sept  fils,  génies  destructeurs.  L'enfer  est  entouré  de  sept  hautes 
murailles,  et  fermé  de  sept  portes.  Dans  la  magie  assyrienne,  il  y  a  sept  démons  : 

—  Gibil,  les  sept  (mauvais  Esprits),  où  sont-ils  nés  ?  où  ont-ils  grandi  ? 

—  Les  sept,  il  sont  nés  sur  la  montagne  de  l'Occident  ; 
Les  sept,  ils  ont  grandi  sur  la  montagne  du  Levant  ; 
Dans  les  trous  de  la  terre  ils  habitent. 

Les  sept,  sur  la  montagne  de  1  Occident  se    trémoussent  ; 
Les  sept,  sur  la  montagne  du  Levant,  se  divertissent  (i). 

On  lit  sur  une  autre  tablette  (traduction  Possey)  : 

Ils  sont  sept,  les  dieux  du  vaste  ciel  ; 

Ils  sont  sept,  les  dieux  de    la  vaste  terre  ; 

Ils  sont  sept,  les  dieux  rapaces  ; 

Ils  sont  sept,  les  dieux  de  l'univers  ; 

Ils  sont  sept,  les  dieux  mauvais  ; 

Elles  sont  sept,  les  labartu  mauvaises  ; 

Ils  sont  sept,  les  labasi,  fléaux  mauvais  ; 

Dans  les  cieux,  ils  sont  sept  ;  sur  la  terre,  ils  sont  sept 

Ici,  la  connaissance  du  nombre  des  Esprits  semble  donner  à  l'incantateur 
pouvoir  sur  eux,  à  défaut  de  la  connaissance  des  noms. 

Par  suite,  le  nombre  sept  est  un  des  nombres  importants  du  rituel.  Ainsi, 
pour  guérir  la  maladie  d'yeux,  il  faut  filer  un  lien  avec  de  la  laine  noire,  puis  y 
faire  sept  nœuds  sur  lesquels  on  dit  l'incantation.  Ailleurs,  l'incantation  est  dite 
devant  les  sept  statues  ailées  des  dieux,  etc.. 

Chez  les  Chinois  eux-mêmes,  dans  le  second  des  «  Hymmes  de  l'intérieur  de 
la  maison,  pacificateurs  du  monde  »,  on  lit  (traduction  Chavannes)  :  «  C'est  le 
commencement  fleuri  des  sept  commencements  (ceux  du  ciel,  de  la  terre,  des 
quatre  saisons  et  de  ï homme)  ;  les  chanteurs  attentifs  harmonisent   leurs  sons.  » 

Le  nombre  sept  paraît  aussi  avoir  frappé  l'imagination  des  hommes  parce  que 
dans  la  première  décade,  c'est  le  seul  qui  ne  soit  ni  un  facteur  ni  un  produit. 
Quoi  qu'il  en  soit,  il  suffît  de  songer  que  cosmographie  et  religion  ont  été 
d'abord  identiques,  et  que  la  religion  elle-même  sort  delà  magie,  pour  devenir 
l'atmosphère  de  superstitions  et  de  mysticisme  arithmétique  dans  laquelle  s'est 

(ï)  Fossey,  la  Magie  assyrienne,  p.    265-7. 


440  COURS    DU    COLLÈGE    DE    FRANCE 

formée  la  détermination  du  nombre  des  notes  delà  gamme,  bien  avant  les  dis- 
sertations théoriques  sur  la  consonance  et  la  dissonance. 

Il  faut  ne  plus  songera  Euler  ou  à  Helmholtz  pour  comprendre  cela.  La 
science  cherche  les  vérités  indépendantes  de  l'homme  ;  l'histoire  est  obligée  de 
tenir  le  plus  grand  compte  de  ce  qui  s'est  fait  en  dehors  de  la  science  telle  que 
nous  la  comprenons.  Il  y  a  sept  anges  et  sept  démons  hébraïques.  C'est  pour 
une  raison  clu  même  ordre  qu'il  y  a  eu  sept  notes  prépondérantes  dans  la 
gamme  Pour  d'autres  emplois,  par  les  anciens  alchimistes,  de  ce  chiffre  fati- 
dique 'division  septénaire  des  éléments  de  la  vie,  des  principes  constitutifs  de 
l'homme,  etc..,),  je  renvoie  aux  ouvrages  spéciaux  de  magie  pour  lesquels  l'or- 
ganisation du  monde  n'a  pas  de  secrets  (  i  )  Je  me  tiendrai  à  des  documents  plus 
classiques. 

Les  sept  voyelles  grecques  ont  été  rattachées  à  des  idées  astronomiques  et 
divines,  comme  les  sept  notes  de  la  gamme  Chez  les  Egyptiens  sept  lettres 
réparties  sur  deux  doigts  de  la  main  signifiaient  la  musique,  et  la  musique  est 
d'abord  religieuse. 

D'après  des  papyrus  qui,  naturellement,  ne  peuven  t  pas  être  antérieurs  à 
l'époque  où  l'alphabet  grec  s'enrichit  de  deux  voyelles  (è  et  ô),  mais  qui  font  suite 
à  un  usage  très  ancien,  M.  Ch.-E.  Ruelle  cite  ces  textes  curieux  :  «  Je  t'invoque 
avec  les  sept  voix.  —  Je  t'invoque,  Seigneur,  par  un  hymne  chanté  ;  je  célèbre 
ta  sainte  puissance  A,  E,  H,  T.,  ù  (0,  &)•  —  Ton  nom,  composé  de  sept 
lettres,  suivant  l'accord  des  sept  sons  qui  ont  des  intonations  correspondant 
aux  vingt-huit  (7  ><  4)  lumières  de  la  lune. etc.  (2)...  »  Ce  chant  des  septvoyelles 
identifiées  aux  sons  de  la  gamme  est  un  fait  acquis  à  l'histoire  musicale.  D'après 
l'anagramme  donné  par  un  papyrus  (de  Leyde),  les  voyelles  chantées  se  lient 
à  des  gestes  différemment  orientés  :  A  correspond  à  l'Orient,  E  au  Septentrion, 
H  au  Midi,  I  à  l'Occident,  O  à  la  Terre,  Y  à  l'Air,  û  au  ciel  (3). 

Il  n'est  pas  inutile  de  signaler  que  la  gamme  de  neuf  sons,  formulée  après 
la  gamme  de  sept,  a  été  rattachée,  elle  aussi,  à  une  gamme  céleste  plus  étendue 
(Pline,  Marlianus  Capella).  «  Enfin,  dans  un  système  qui  paraît  déjà  avoir 
eu  les  préférences  de  Platon,  on  assigne  à  la  mélodie  des  sphères  une  ampleur 
bien  plus  considérable,  qui  peut  aller  jusqu'à  quatre  octaves  et  une  quinte 
(Macrobe),  mais  où  les  seuls  sons  fixes  sont  jugés  dignes  de  la  sainteté  des  corps 
célestes.  L'évaluation  la  plus  modérée  (Plutarque,  Ptolémée)  se  tient  dans  les 
limites  de  deux  octaves,  ou  ajoute  un  degré  à  l'aigu...  On  a  reconnu  dans  cette 
formule  le  «  clavier  »  de  la  cithare  perfectionnée  de  dix-huit  cordes,  qui  sert 
de  base  aux  tableaux  dAlypius...  Ainsi,  en  regardant  les  textes  de  près,  on 
s'aperçoit  que  les  différentes  formules  de  la  gamme  céleste  correspondent  aux  dif- 
férentes échelles  de  la  lyre  qui  furent  en  usage  chez  les  Grecs  depuis  le  vic  siècle 
jusqu'au  iec  siècle  avant  notre  ère,  »  et  réciproquement.  (Th.  Reinach)  (4). 
Cette  dernière  phrase  nous  servira  de  conclusion  pour  cette  partie  de  notre  étude. 

Jules  Combarieu. 

1  Par  ex.  la  Magie  blanche  et  noire,  par  Franz  Hartmann,  M.  D.,  traduit  sur  IVe  édit.  an- 
glaise  par  Mary  et  Butler,  Paris,   1905,  p.  120  et  suiv. 

(2)  Ch.-E;  Ruelle,  le  Chant  des  sept  voyelles  grecques,  dans  Congrès  international   de  l'Histoire 
de  la   musiq   e  tenu  à  Paris  en   i<i'">.  Documents,  mémoires  et  vœux    (chez   Fischbacher). 
:     iïlie  Poiree    Formules  musicales  des  papyrtls  magiques  (ibid.). 
1 -I j  Th.   Reinach,  la  Musique  des  sphères,    (ibid.). 
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Théorie  musicale. 


Trois  «  fa  »  pour  une  gamme. 


«  Quel  fa  honteux  !  »  s'écriait  un  vieux  chef  d'orchestre  pendant  l'exécution  du 
Célèbre  «  unisson  »  de  Y  Africaine  :  un  violoniste  distrait  venait  d'attaquer  un  peu 
haut  le  fa  qui  commence  la  11e  mesure.  Sans  excuser  l'artiste  ainsi  interpelle,  on 
peut  bien  soutenir  qu'en  l'absence  de  toute  harmonie  indicatrice  —  c'est  le  cas 
de  la  mélodie  de  Meyerbeer  —  il  n'est  pas  aussi  facile  qu'on  le  croit  générale- 
ment de  donner  à  chacun  des  sons  de  la  gamme  la  hauteur  exacte  réclamée  par 
sa  fonction  harmonique.  Et,  puisqu'il  s'agit  de  la  note  fa,  examinons  rapide- 
ment les  principales  variations  que  comporte  le  4e  degré  de  la  gamme. 

Suivant  la  théorie  classique,  la  gamme  majeure  repose  sur  trois  points  harmo- 
niques disposés  en  série  de  quintes  : 

fa   —   ut  —  50/ 

Sur  ces  bases  'notes  tonales),  d'importance  variable,  sont  édifiés  trois  accords 
de  tierce  et  quinte  qui  complètent  l'ensemble  de  la  gamme  diatonique  : 

fa  —  la  —  do 

ut  —  mi  —  sol 

sol  —  si  —  ré. 

Les  valeurs  de  la  quinte  et  de  la  tierce  étant  rigoureusement  déterminées,  il 
semblerait,  d'après  ce  dispositif,  que  la  hauteur  des  sons  de  la  gamme  ne  laissât 
place  à  aucune  incertitude.  Il  n'en  est  rien  cependant  et  beaucoup  d'exécutants  — 
chanteurs  et  instrumentistes  —  ne  se  doutent  guère  des  variations  qu'ils  impo- 
sent —  d'instinct  —  aux  différents  degrés  de  la  gamme  pour  en  obtenir  la  plus 
juste  expression  tonale  Bien  entendu,  il  n'est  pas  question  ici  des  instruments  à 
sons  fixes,  invariables,  possédant  une  gamme  rigide,  irrémédiablement  fausse  : 
par  ce  fait  même,  toute  précision  harmonique  leur  est  interdite. 

Le  Ier  «  fa  »  à  examiner  est  celui  qui  résulte  de  la  génération  même  de  la  gamme 
diatonique  :  si  ut  =  1 ,  il  sera  représenté  par  4/3 .  Chose  curieuse,  ce  fa,  normal  en 
quelque  sorte,  est  peut-être  ie  moins  usité;  il  correspond  à  l'ancienne  dominante 
plagale.  et  la  forme  un  peu  archaïque  de  ses  harmonies  justifie  parfaitement  la 
réserve  des  compositeurs.  Néanmoins,  on  en  rencontre  de  nombreux  exemples  : 

Beethoven.  —  Symphonie  pastorale. 


L'emploi  du  fa  4/3  détermine  forcément  une  marche  rétrograde  des  éléments 
harmoniques.  En  effet,  d'après  la  formation  de  la  gamme  indiquée  plus  haut, 
fa,  générateur  d'ut  et  de  sof  devrait  y  figurer  comme  élément  principal  (tonique)  ; 
or,  le  contraire  se  produit  toujours,  le  4e  degré  est  uniquement  utilisé  comme 
élément  harmonique  secondaire  (sous-dominante).  Cette  fonction  illogique  du 
fa  4/3  est  la  véritable  cause  de  son   rôle  effacé  dans  la   musique  moderne. 


Le  2e  «  fa  »  est  né  de  la  difficulté  de  lier  mélodiquement  les  notes  tonales  fa  et 
sol  en  fonctions  de  fondamentales  ;  le  passage  du  4e  au  5e  degré  de  la  gamme  — 
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et  réciproquement  —  présente  de  tels  inconvénients  qu'il  est   parfois  préférable 
d'employer  l'altération  ascendante  du  fa. 

Weber.  —  L'Invitation  à  la  valse. 
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Toutefois,  le  fa  S  est  un  peu  haut.  Une  meilleure  solution  serait  obtenue  avec 
le  son  1 1  qu'on  peut,  à  la  rigueur,  appeler  fa  (i  i/8)  ;  lui  seul  fournirait  une  suc- 
cession harmonieuse  et,  en  somme,  logique  : 

ut=  8  mi    —  fa   (?)  —  sol 

10  II  12 

Malheureusement,  ce  son  ne  fait  pas  partie  de  notre  systèmemusical  ;  certaines 
catégories  d'instruments  —  les  cors,  par  exemple —  possèdent  bien  le  ne  har- 
monique, mais,  par  habileté  professionnelle,  les  exécutants  le  ramènent  —  plus 
ou  moins  —  dans  les  limites  de  la  tonalité.  Les  sonneurs  de  trompe,  qui  n'ont 
aucune  raison  pour  dissimuler  les  ressources  de  leur  instrument,  émettent  fran- 
chement le  son  1 1  et  en  obtiennent  des  effets  nouveaux  qui,  pour  n'être  pas  abso- 
lument classiques,  n'en  contiennent  pas  moins  le  germe  de  progrès  désirables. 
Méhul.  —  La  Chasse  du  jeune  Henri  : 
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Mais,  encore  une  fois,  les  combinaisons  fournies  par  le  facteur  n  se  trouvant 
en  dehors  de  la  tonalité  moderne  ne  peuvent  être  utilisées,  et,  en  fait,  les  mu- 
siciens ne  s'en  servent  que  par  équivoque.  La  difficulté  de  passer  harmonique- 
ment  de  fa  à  sol  reste  donc  entière. 

La  liaison  purement  mélodique  des  sons  fa  et  sol  serait  seule  admissible,  car 
l'oreille,  ignorant  les  véritables  fonctions  attribuées,  par  hypothèse,  aux  4e  et 
5e  degrés  de  la  gamme,  percevrait  entre  eux,  de  préférence,  une  relation  indi- 
recte (dissonante)  par  l'intermédiaire  d'ut  —  fa  (ut)  sol.  —  Il  n'en  est  plus  de 
même  lorsqu'une  formule  harmonique  fixe,  sans  ambiguïté  possible,  la  signifi- 
cation tonale  des  4e  et  5e  degrés  ;  en  ce  cas,  l'organe  auditif  doit  se  conformer  à 
l'indication  harmonique  et  le  passage  de  fa  à  sol  devient  incohérent. 


Pour  rendre  correcte  la  succession  fa —  sol,  il  faudrait  que  la  seconde  majeure 
fût  admise  au  rang  des  consonances  ;  pour  le  moment  elle  ne  l'est  pas,  et  il  n'y 
a  aucune  apparence  que  cette  circonstance  se  produise  dans  l'avenir,  l'inter- 
valle 9/8  ne  représentant,  en  définitive,  qu'une  certaine  puissance  de  la  quinte 
(32/23).  Suivant  la  loi  du  moindre  effort,  l'oreille  rapportera  toujours  l'intervalle 
composé  9/8  à  son  élément  irréductible  3/2.  Seules  les  relations  directes  établies 
entre  nombres  premiers    peuvent  donner  naissance  à  des  harmonies  originales. 

Les  théoriciens  assurent  cependant  que   la    liaison   des  fondamentales  fa-sol 
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est  très  acceptable,  tandis  que  la  marche  inverse,  soi- fa,  serait  douteuse  ou  môme 
fautive.  (Reber,  $  66.)  Cette  restriction  importante  a  tout  lieu  de  nous  surprendre, 
la  mobilité  des  éléments  de  la  gamme  paraissant  au  moins  suffisante  pour  leur 
permettre  une  marche  facile  dans  les  deux  sens.  Du  reste,  les  harmonistes  ont 
d'eux-mêmes  abandonné  la  cause  en  facilitant  le  passage  de  fa  à  sol  par  l'adjonc- 
tion du  réglS,  selon  les  formules  ;  fa-la-ré,  fa-la-do-ré,  ou  même  ré- fa-la-do. 
On  peut  avancer  sans  crainte  qu'actuellement  la  formule  de  cadence/a-/a-<^>,  sol- 
si-ré,  etc.,  est  employée  uniquement  par  ellipse  du  ré. 


Peut-être  ce  ré  ajouté,  déplace-t-il  simplement  la  difficulté,  mais,  en  tout  cas, 
la  succession  des  sons/a-sol  devient  extrêmement  harmonieuse  puisqu'elle  se 
rapporte  aux  fondamentales  sol-ré  en  consonance  de  quinte.  Seulement  la  valeur 
de  fa  n'est  plus  maintenant  4/3  :  si  ut  =  1,  ré  =  9/8  et  fa,  tierce  mineure, 
=  g/8  X  6/5  =  27/20,  son  un  peu  plus  haut  que  le  fa  4/3. 
Beethoven.  —  Symphonie  pastorale. 
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Tous  les  violonistes,  observera-t-on,  n'exécutent  pas  ce  passage  avec  le/a  27/20. 
C'est  possible,  mais  ils  devraient  le  faire  ;  sans  cela  l'expression  harmonique  est 
sûrement  faussée. 


# 

#  # 


Si  les  mouvements  mélodiques  intéressant  à  la  fois  la  dominante  et  la  sous- 
dominante  exigent  certaines  précautions,  les  difficultés  ne  sont  pas  moindres 
lorsqu'on  se  propose  de  réunir  en  une  même  harmonie  les  sons  fa  et  sol.  D'après 
les  théoriciens,  l'accord  de  septième  de  dominante,  S0L-s?-?'é-FA,  réaliserait  pré- 
cisément cette  condition  ;  aussi  attribuent-ils  une  importance  capitale  à  cet 
accord  qui  serait,  en  quelque  sorte,  le  pivot  de  la  tonalité  moderne.  La  vérité  est 
tout  autre. 

Les  sons  fa  et  sol  forment  un  intervalle  de  seconde  majeure  représenté  par  9/8. 
Si  l'on  donne  au  fa,  par  exemple,  la  valeur  8  (élément  binaire),  sol  équivaudra 
à  9  (élément  ternaire).  On  voit  immédiatement  que  dans  les  deux  cas  l'unité 
correspond  à  un  fa. 

i*«  —  8 1  ; 

soL    =  Q  .7 


Donc,  toute  agrégation  composée  de  fa  4/3  et  de  sol  3/2  est  une  harmonie  de 
fa,  et'  devra  finalement  se  résoudre  sur  un  fa. 
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L'accord  de  septième  de  dominante  étant,  par  définition,  une  harmonie  de  sol 
(avec  résolution  facultative  sur  ut),  il  ne  faut  pas  songer  au/a  4/3  pour  consti- 
tuer cet  accord.  En  imposant  à  sol  la  valeur  8,  on  obtient,  cette  fois,  une  har- 
monie de  sol  (solA  =  8,  solt  =  1),  mais  alors  la  valeur  de/a  sera  8  X  8/9  --  7.1 1 1 
qui  ne  correspond  à  aucune  partie  aliquote  du  corps  sonore,  et  ne  forme  par 
conséquent  avec  sol  ni  consonance  ni  dissonance.  En  la  circonstance,  c'est  sans 
contredit  la  valeur  7  que  notre  sentiment  musical  exige  impérieusement. 

Aï  ia      Flûte   tr.  ir.  tr. 


(e)Eg^^5£g^ 


®3Œ^ 


^ëè^^Së^ 


Iz&ÊU, 


SeeeëeSe^eè 


5§^P^3^=i 


b=fc 


^ 


3- 


£=  =t  :t:       K  =t 

-|r  "»i-  -Ër  -m-  ~é 

V  U 

Nous  ignorons  si  Verdi  a  voulu  faire  ici  de  la  couleur  locale,  mais  cette  mélodie 
procède  d'un  système  harmonique  tout  à  fait  moderne  (la  consonance  de  7e)  et 
il  est  infiniment  probable  que  les  flûtes  égyptiennes  modulaient  à  l'aide  d  har- 
monies beaucoup  plus  rudimentaires.  Du  reste,  plusieurs  auteurs  admettent  la 
coïncidence  de  la  septième  naturelle  7/4  avec  la  7e  de  dominante,  ce  qui  nous 
dispense  d'insister  plus  longtemps  sur  la  réalité  de  ce  y  «  fa  »  représenté  par 
2 1/16.  A  vrai  dire,  la  septième  de  dominante  est  pratiquement  un  peu  plus  haute 
que  le  rapport  21/16,  mais  cela  tient  à  sa  fonction  déterminative  :  la  7e  n'est  pas 
une  note  baissée  comme  on  l'enseigne  généralement,  c'est,  au  contraire,  un  son 
expressif  ayant  dépassé  sa  valeur  théorique. 

Ces  variations  d'intonation —  qu'il  ne  faut  pas  confondre  avec  les  nuances 
d'intonation  —  sont  suffisamment  appréciables  à  l'oreille  ;  figurées  par  des 
nombres  entiers,  elles  répondent  aux  proportions  suivantes  : 

315  —  320  —   324 
21/16        4/3       27/20 

Il  est  regrettable  que  pour  la  facilité  de  l'exécution  musicale  —  et  l'agrément 
des  virtuoses  —  les  musiciens  aient  admis  des  gammes  simplifiées,  rigides,  inex- 
pressives, où  les  diverses  fonctions  harmoniques  sont  représentées  par  des  «  à 
peu  près  »  musicaux  indignes  d'un  art  vraiment  supérieur.  De  même  que  dans 
l'ordre  littéraire  ces  jeux  d'esprit  ne  seront  jamais  considérés  comme  des  mo- 
dèles de  style,  de  même,  dans  l'ordre  musical,  les  confusions  systématiques  entre 
sons  de  hauteurs  théoriquement  différentes,  éloignent  de  l'œuvre  des  composi- 
teurs toute  vérité  harmonique  et  en  rendent  souvent  l'interprétation  difficile  aux 
artistes. 

J.  Dadok, 
Chef  de  musique  au  125e  d'Infanterie. 


Le  Gérant  :  A.    Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 
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(Honorée  d'une  souscription  du  Ministère  de  l'instruction  publique.) 
Nos  18-19  (septième  année)    15  Septembre-!1"'  Octobre  1907 


Deux  pièces   de  R.  Schumann.  —  Œuvres  récentes. 

Notre  Supplément  musical.  —  Nous  publions  aujourd'hui  les  pièces  les 
plus  exquises  qui  puissent  réjouir  le  sens  délicat  d'un  musicien.  C'est  de  la 
musique  française  de  Philidor  que  nous  devions  offrir  à  nos  lecteurs  ;  mais  le 
désir  de  vérifier  un  détail  sur  les  documents  originaux  nous  fait  remettre  ce  sup- 
plément au  prochain  numéro  ;  à  sa  place,  nous  donnons  deux  compositions  de 
Schumann  dont  nous  remercieront  certainement  les  chanteurs  (ténors  ou  soprani) 
de  profession,  aussi  bien  que  les  pianistes  purs,  capables  de  lire  et  de  com- 
prendre toute  musique.  Un  simple  mot,  pour  expliquer  ce  choix.  Nous  étions 
récemment  dans  un  cercle  de  musiciens  amis,  parmi  lesquels  se  trouvaient  deux 
grands  compositeurs,  deux  musiciens  dont  le  savoir  est  aussi  renommé  que  le 
talent,  et  qui  sont  des  «  maîtres  »  incontestés.  La  conversation  tomba  sur  Schu- 
mann. L'auteur  de  la  présente  note  parla  des  deux  compositions  Tanzlied  et 
Grossvaterund  Grosmufher  :  tout  le  monde  déclara  les  ignorer.  Il  se  mit  au  piano 
et  esquissa  le  thème  principal  de  chacune  d'elles  :  même  résultat  ;  personne  n'a- 
vait connaissance  de  ces  deux  chefs-d'œuvre.  Nous  en  avons  conclu  que  si  des 
musiciens  aussi  éminents  avaient  une  telle  lacune  dans  leurs  notions  musicales, 
il  devait  en  être  de  même,  a  fortiori,  de  tous  les  autres  musiciens,  —  au  moins 
en  France.  Nous  nous  sommes  donc  empressé  de  traduire  tant  bien  que  mal  les 
paroles,  et  nous  sommes  assuré  de  faire  plaisir  à  nos  lecteurs  en  attirant  leur 
attention  sur  ces  deux  poèmes. 

Le  Tanzlied  ou  Air  de  danse  fait  partie  de  l'op.  78,  écrit  en  1S49,  qui  comprend 
Lui  et  Elle,  Je  pense  à  toi  (encore  une  des  inspirations  les  plus  fines  et  les  plus 
charmantes  de  Schumann)  et  la  Berceuse  pour  un  enfant  malade,  —  pièce  de 
grande  valeur  sans  doute,  mais  un  peu  inférieure  aux  précédentes.  Cet  «  Air 
de  danse  »  est  un  bijou.  Très  éloigné  de  la  forme  banale  qu'ont  habituellement 
les  œuvres  de  ce  genre,  il  est  à  la  fois  très  dramatique  et  très  pittoresque.  Dans 
la  partie  vocale,  il  associe  l'expression  de  deux  sentiments  opposés,  ce  qui 
est  un  des  plus  heureux  privilèges  de  la  musique  :  amour  instinctif  du  mouve- 
ment rythmé  et  des  joyeux  ébats  •,  antipathie  —  par  secrète  jalousie  d'amour  — 
pour  ces  mêmes  jeux  qui  détruisent  l'intimité  du  bonheur  et  qui  font  que,  pen- 
dant quelques  heures,  la  jeune  fille  qui  danse  est  «  à  tout  le  monde  ».  Schu- 
mann, qui  aimait  le  recueillement,  la  rêverie  solitaire,  l'intimité  (Innerlichkeit), 
mais  qui,  comme  musicien,  cédait  au  charme  du  rythme  dansé,  a  exprimé  là 
deux  états  contradictoires  où  se  résume  toute  sa  délicate  sensibilité  de  poète  et 
R.  M.  34 
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d'artiste.  L'accompagnement  instrumental  est  une  merveille  de  grâce  légère  ; 
il  se  joue  en  de  fines  arabesques  qui  constituent  comme  un  bas-relief  très  bril- 
lant au-dessous  d'une  statue  de  la  Jeunesse  en  marbre  de  Paros... 

La  seconde  pièce  est  tirée  de  l'op.  34,  formé  des  quatre  duos  :  Liebesgarten, 
Liebhabers  Standchen,  Unterm  Fenster  et  Familien-Gemàlde ,  sur  des  paroles  de 
Reinick,  Burns  et  Grûn.  Il  faut  avoir  senti  la  poésie  de  l'automne,  —  l'automne 
de  la  nature  et  celui  de  la  vie  humaine,  —  pour  comprendre  cette  composition  : 
deux  vieux,  assis  sur  un  banc  et  souriant  encore  à  la  vie  ;  des  fiancés  qui  s'ar- 
rêtent un  instant  el  qui  échangent  avec  eux  un  muet  regard  de  sympathie  :  tout 
auprès,  le  bruit  d'un  ruisseau  qui  s'écoule,  une  feuille  jaunie  qui  tombe  de  l'ar- 
bre, et,  comme  impression  d'ensemble,  cette  «  aile  invisible  du  temps  »,  que 
l'on  sent  passer,  très  doucement...  C'est  calme,  profond,  et  d'un  sentiment  qui, 
en  quelques  lignes,  dit  et  résume  tout  ce  qui  peut  nous  émouvoir  La  musique, 
—  celle  de  Schumann  surtout  — excelle  à  dire,  en  un  bref  tableau,  ces  choses 
indéfinissables  dont  le  sens  et  la  grâce  échappent  aux  analyses  verbales,  mais 
qui  touchent  en  nous  la  fibre  humaine.  Dans  ce  rythme  bien  égal  et  reposé,  dans 
la  modulation  charmante  et  si  simple  en  la  b  majeur,  dans  le  concert  des  voix,  il 
y  a  comme  un  rayonnement  d  âme  souriante, résignée  à  l'éphémère  harmonie  du 
bonheur  et  de  la  nature.  11  faudrait  être  sans  entrailles  pour  ne  pas  aimer  cela  ! 

Pour  terminer,  et  pour  prendre  congé  de  notre  Dandrieu,  un  joli  menuet  du 
xv  11e  siècle,  un  peu  superficiel  et  d'une  humanité  beaucoup  plus  mince,  mais  fort 
aimable. 

Théorie  de  la  musique,  par  Maurice  Gandillot.  —  Dans  cet  opuscule,  M.  Gan- 
dill  t,  ancien  élève  de  l'Ecole  polytechnique,  ramène  la  musique  au  principe 
suivant:  «  le  musicien  aime  à  associer  les  sons  dont  les  hauteurs  sont  en  rapports 
simples  »,  ou  forment  des  consonances.   Exemples  :  2/1,  octave;    3/2,   quinte; 

4/3,  quarte;  5/4  tierce  majeure L'accord  parfait  est  représenté  par  la  formule  : 

4/5/6.  Suivant  ce  principe,  l'auteur  prend  successivement  les  nombres  premiers 
1,  2,  3,  4,  5,  6...,  et  construit  avec  eux  des  gammes  donnant  lieu  à  des  tonalités 
diverses.  Il  désigne  ces  gammes  ou  tonalités  d'après  le  nombre  des  facteurs 
premiers  qui  servent  à  les   organiser.    Avec   le  seul  facteur  2,  on  n'obtiendrait 

qu'une  gamme  monogène,   composée   seulement  d'octaves  : 1/8,    1/4,  1/2, 

1,  2,  4,  8 Avec  les  facteurs  3  et  2,  on  obtient  une  échelle  de  quintes  : 

mi  b  si  b  fa,  do,  sol,  ré,  la 

En  se  servant  du  facteur  5,  on  obtiendra  une  progression  où  les  notes  s'éche- 
lonnent par  tierces  majeures  : 

fa  b,  la  b,  do,  mi,   sol# 

La  tonalité  formée  avec  les  seuls  facteurs  2,  3  et  5  est  de  beaucoup  la  plus 
employée. 

A  l'aide  des  notes  ainsi  engendrées,  on  arrive  facilement  à  former  la  gamme 
chromatique.  Comme  nous  n'avons  jusqu'ici  que  des  gammes  dont  les  notes 
sont  séparées  par  de  grands  intervalles  (tierces,  quintes),  il  suffira,  pour  arriver 
à  une  suite  de  sons  adaptée  à  l'usage,  de  prélever,  dans  la  collection  chro- 
matique, suivant  la  loi  des  rapports  simples,  des  «  échelles  »,  c'est-à-dire  des 
groupes    de    trois  sons   formant  accord. 
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«  Si  l'on  prend  d'abord  une  seule  échelle,  do,  mi,  sol,  on  a  une  première 
gamme  toute  semblable  à  celle  qu'emploient  les  clairons  et  les  trompettes.  — 
Si  l'on  prend  deux  échelles,  c'est  celle  de  sol  qui  doit  être  annexée  à  la  précé- 
dente, car  c'est  elle  qui  forme  avec  l'échelle  de  do  le  rapport  le  plus  simple 
(quinte  =  3/2).  On  a  ainsi  une  gamme  fort  employée  (ton  et  dominante)  qui 
suffit,  à  quelques  notes  secondaires  près,  pour  exprimer  un  très  grand  nombre 
d'airs  de  musique.  —  Si  l'on  prend  trois  échelles,  c'est  celle  de  fa  qui  doit  être 
annexée  aux  précédentes,  car  il  n'en  est  aucune  après  celle  de  sol  qui  forme  avec 
l'échelle  de  do  un  rapport  plus  simple  (quarte  =  4/3).  La  gamme  ainsi  obtenue 
n'est  autre  que  notre  gamme  de  do  majeur.  En  raison  de  leurs  situations  respec- 
tives, les  trois  échelles  constitutives  peuvent  être  ainsi  dénommés  : 

do,  mi,  sol échelle  tonique. 

sol,  si,    ré échelle  dominante. 

fa,   la,   do. échelle  dominée 

Ces  trois  échelles  correspondent,  comme  on  le  voit,  aux  trois  harmonies  fonda- 
mentales de  la  tonalité.  La  gamme  de  do  mineur  s'engendrerait  de  même  par 
la  réunion  de  trois  échelles  mineures.  Enfin,  comme  rien  n'exige  que  les  trois 
échelles  constitutives  d'une  même  gamme  aient  même  mode,  on  voit  que  cha- 
cune des  deux  gammes  précédentes,  do  majeur  comme  do  mineur,  admet  trois 
variantes  s'obtenant  en  combinant  de  toutes  les  façons  possibles  les  modes  des 
échelles  (accords  parfaits  ou  harmonies  fondamentales)  dominantes  et  dominées. 
La  gamme  moderne  peut  donc,  contrairement  à  ce  que  l'on  croit  habituellement, 
se  pratiquer  de  huit  façons  différentes  ;  ces  huit  variantes  se  répartissent  en 
deux  modes  (majeur  et  mineur)  et  en  quatre  genres  :  normal,  orné,  alternant, 
pseudique.  Pour  le  ton  de  do,  elles  sont  constituées  comme  il  suit.: 

Do  majeur  normal  :      do  ré  mi  fa  sol  la  si. 
Do  majeur  orné  :  do  ré  mi  fa  sol  la  b  si. 

Do  majeur  alternant  :   do  ré  mi  fa  sol  la  b  si  b. 
Do  majeur  pseudique  :  do  ré  mi  fa  sol  la  si  b. 
Do  mineur  normal  :      do  ré  mi  fa  sol  la  b  si  b. 
Do  mineur  orné  :  do  ré  mi  fa  sol  la  b  si  H. 

Do  mineur  alternant  :  do  ré  mi  fa  sol  la  H  s?  H. 
Do  mineur  pseudique  :  do  ré  mi  b  fa  sol  la  fi  si  b. 

Après  avoir  étudié  la  parenté  des  gammes,  M.  Gandillot  arrive  au  contre- 
point, auquel  il  applique,  comme  ci-dessus,  le  principe  des  rapports  simples  : 
«  Les  notes  à  faire  chanter  simultanément  par  les  parties  doivent  être  choisies, 
de  préférence,  de  façon  à  appartenir  à  une  même  échelle.  » 

Il  est  impossible  d'analyser  par  le  menu  un  travail  qui  n'est  lui-même  qu'un 
résumé  du  livre  monumental  de  l'auteur,  Essai  sur  la  gamme,  récemment  paru 
chez  Gauthier- Villars.  Je  crois  en  avoir  assez  dit,  cependant,  pour  montrer  le 
caractère  général  de  la  thèse  qui  s'y  trouve  développée.  Le  principe  de  cette 
thèse  (que  M.  Gandillot  suit  et  applique  avec  plus  de  libéralisme  que  les  théo- 
riciens d'autrefois)  est  très  ancien.  Notre  éminent  collaborateur  M.  Mercadier 
a  publié,  ici  même,  une  analyse  critique  du  petit  livre  où  Descartes  se  flattait  de 
construire  la  musique  avec  les  nombres  2  et  3,  sur  la  base  des  rapports  simples, 
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C'est  aussi  la  doctrine  d'Euler.  C'est  celle  que  reprend  M.  Gandillot.  On  a  si 
souvent  indiqué  l'insuffisance  de  cette  doctrine,  et  la  conviction  de  celui  qui  la 
reprend,  en  1907,  doit  être  si  profonde,  qu'au  moment  de  la  discuter,  on  se  dit  : 
à  quoi  bon  ?  Voici  cependant,  puisque  le  très  distingué  théoricien  me  fait  l'hon- 
neur de  m 'interroger,  quelques  impressions  que  je  dois  au  sens  musical  qui  est 
en  moi  et  auquel,  bon  ou  mauvais,  il  m'est  impossible  de  mentir.  Je  commen- 
cerai par  quelques  observations  sur  la  méthode  très  spéciale  de  M.  Gandillot. 
L'arithmétique  est  affaire  de  bon  sens  et  appartient  à  tout  le  monde. 

i°  Bien  qu'il  s'en   défende,  M.    Gandillot  a  le  grave  défaut  de  dire,   comme 
beaucoup  de  théoriciens  de  la  gamme  :  8  =  4,  ou  4  —   2.  Le  mécanisme  de  sa 

tonalité  digène  (p.  g)  donne   lieu  à  une  série   de    quintes  :  fa,   do,  sol,  ré,  la 

Et  ce  sont  ces  quintes  qu'il  fait  entrer  (p.  1 5 ,  2 1  )  dans  la  gamme  moderne  de  do. 
Mais  cette  opération  revient  à  affirmer  qu'un  nombre  quelconque  égale  le  double 
de  ce  nombre  : 

«  Échelles  »  servant  à  former  la  gamme  gamme 

-|-  4-  etc. 

— EEEEEfiîEzIE 


=(©)- 


:=— (ë)=(E): 


Le  ré  emprunté  à  «  l'échelle  »  consonante  doit  être  abaissé  d'une  octave,  pour 
entrer  dans  la  gamme  de  do.  En  ce  cas,  la  seconde  note  fait  2  fois  moins  de 
vibrations  que  la  première.  L'auteur  les  considère  cependant  comme  équiva- 
lentes. C'est  comme  s'il  disait  :  8  =  4.  Il  en  est  de  même  pour  le  fa  grave,  qui, 
de  note  «  dominée  »,  ne  peut  devenir  sous-dominante  que  par  une  opération 
du  même  genre.  L'opération  est  adroite,  mais  illicite. 

20  Avec  les  nombres  3  et  2  on  obtient  une  série  qui,  débutant  par  les  quintes 
inoffensives  sol-ré,  ré-là,  la-mi,  mi-si,  arrive  bientôt  aux  dièses,  puis  aux  doubles 
dièses,  puis  aux  triples  dièses,  etc.,  etc  ..  De  même,  dans  la  série  descendante, 
il  y  a  une  suite  indéfinie  de  doubles,  de  triples  bémols,  etc...  M.  Gandillot 
est  obligé  d'abandonner  le  point  de  vue  mathématique  et  de  revenir  au  principe 
qu'il  a  commencé  par  proscrire  (p.  17),  lorsqu'il  essaie  d'expliquer  pourquoi  ces 
notes  surchargées  de  bémols  et  dièses  sont  hors  d'usage.  En  bonne  logique,  il 
aurait  dû  les  admettre,  contrairement  à  l'usagé. 

30 La  genèse  de  la  gamme,  à  l'aide  des  facteurs  premiers  3  et  2,  aboutit  à  des 
notes  comme  7-éSet  mi  \>  que  le  musicien  appelle  «  synonymes  »  (c'est  là-dessus 
qu'est  fondé  le  tempérament),  mais  qui  ne  sauraient  être  confondues  par  un 
mathématicien,  puisqu'elles  valent  respectivement  75/64  et  6/5,  de  telle  sorte 
qu'entre  l'une  et  l'autre  il  y  a  un  écart  de  128/125 .  Cependant,  M.  Gandillot  les 
considère  comme  «  à  peu  près  »  égales  et,  sauf  dans  certains  cas  trop  spéciaux, 
comme  «  toujours  confondues  par  l'oreille  »  (p.  17).  Il  faudrait  cependant  choisir. 
Si  on  admet  quereff  et  mi  b  «  sont  toujours  confondus  par  l'oreille  »,  on  est 
obligé  de  reconnaître  que  la  musique  a  un  fondement  physiologique  (organi- 
sation de  l'oreille),  et  il  faut  laisser  de  côté  les  mathématiques,  incompatibles 
avec  l'«  à  peu  près  »  physiologique;  si  on  n'admet  pas  le  tempérament,  il  faut 
avoir  le  courage  défaire  une  théorie  franchement  révolutionnaire,  tout  autre 
que  celle  qui  nous  est  offerte. 

40  Dans  ce  que  M.    Gandillot   appelle   «    la   gamme  »,  il  y  a  des  sons  fixes  et 
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des  sons  mobiles  (la  seconde,  la  sous-dominante,  la  sensible),  dont  la  hauteur 
varie  selon  la  fonction.  Comme  on  le  verra  dans  la  note  ci-après,  qu'il  nous  a 
envoyée  à  la  suite  de  l'excellent  article  de  M.  Dador,  M.  Gandillot  ne  se  déclare 
nullement  embarrassé,  car  il  doit  trouver  les  variantes  de  ces  notes  dans  les 
variantes  mêmes  de  la  gamme  qu'établit  la  théorie  (i).  On  peut  lui  répondre  : 
Que  ces  notes  mobiles  constituent  parfois,  comme  l'a  suggéré  M.  Dador,  des 
rapports  où  entrent  des  facteurs  autres  que  2,  3  et  5  ;  en  second  lieu,  qu'il  est 
impossible  de  les  mesurer  théoriquement.  (M.  Gevaert  l'a  rappelé  dans  son  livre 
sur  la  musique  grecque  antique  et  à  propos  d'une  observation  faite  par  M.  Bour- 
gault-Ducoudray  en  Orient.) 

50  Voici  une  observation  qui  simplifie  beaucoup  les  choses.  La  gamme  n'existe 
pas.  Ce  n'est  pas  la  nature  qui  la  fournit;  ce  ne  sont  pas,  et  encore  moins,  les 
artistes.  Elle  n'a  aucune  réalité.  En  certains  cas,  les  mathématiques  sont  l'art 
de  préciser  ce  qui  n'existe  pas  !  M.  Gandillot  nous  dit  (p.  19)  :  «  On  peut  former 
1  gamme  de  douze  sons,  11  gammes  de  onze  sons,  55  gammes  de  dix  sons, 
165  gammes  de  neuf  sons,  etc  ..  Soit,  au  total,  2.048  gammes.»  Pur  jeu  d'esprit. 
—  J'en  dirai  autant,  au  risque  de  scandaliser  un  mathématicien,  des  rapports  3/2, 
5/4,  2/1.  En  musique,  il  n'y  a  pas  de  3/2.  Ainsi,  le  rapport  exprimant  la  quinte 
du  la  pris  comme  diapason  normal  est  1305/870.  Je  sais  bien  que  ce  rapport 
est  égal  à  3/2  :  c'est  vrai  sur  la  planche  noire  ou  sur  le  papier,  au  bout  du 
bâton  de  craie  ou  de  la  plume  ;  ce  n'est  pas  vrai  dans  la  réalité.  Dites-moi,  si 
nous  faisons  ensemble  une  promenade,  de  faire  2  pas  pendant  que  vous  en 
faites  3  :  je  n'aurai  aucune  peine  à  cela  ;  dites-moi  d'en  faire  870  pendant  que 
vous  en  ferez  1305  :  je  ne  saurai  plus  quelle  allure  je  dois  prendre.  De  même, 
si  je  voulais  compter  et  comparer  les  vibrations  représentant  les  sons  qui  s'é- 
chappent de  l'orchestre,  j'aurais  à  opérer  sur  des  nombres  beaucoup  trop 
grands  ;  et  à  moins  d'un  miracle  intérieur  qui  se  produirait,  à  mon  insu, 
dans  mon  intellect,  —  phénomène  sur  lequel  vous  ne  songez  même  pas  à  nous 
donner  un  mot  d'explication,  — ■  cette  numération  serait  impossible. 

6°  M.  Gandillot  lit  et  entend  la  musique  d'une  façon  qu'il  m'est  impossible 
d'adopter.  A  chaque  note,  il  suspend  pour  ainsi  dire  un  fil  à  plomb  pour  voir 
quel  est  son  rapport  avec  la  note  qui  sonne  au-dessous.  Cette  méthode  conduit 

à  des    observations   comme  celle-ci  (p.   31)  :  dans  la    suite  /L      g  ~#       g     — 


«  l'accord  sol,  sî,  mi  est  dissonant,  la  note  dissonante  étant  mi  qui  résout  sur  le 
ré,  au  deuxième  temps  de  la  mesure  ».  Cette  «dissonance»  est  étrange!  La 
«  résolution  »  sur  le  ré  l'est  encore  plus.  Ce  ré  n'est  qu'une  broderie,  laquelle 
ne  change  pas  l'harmonie;  elle  pourrait  être  supérieure  (mi,  fa,  mi),  ce  qui  ne 
changerait  absolument  rien,  mais  montrerait  combien  cette  résolution  est  illu- 
soire. Si  on  ne  voit  que  des  superpositions  verticales  là  où  il  y  a,  en  réalité,  des 
successions  mélodiques,  qu'il  faut  regarder  dans  le  sens  des  fils  du  télégraphe, 
et  non  dans  le  sens  du  poteau,  on  fausse  toute  l'écriture  musicale.  Voici  une 
mesure  de  Tristan  que  je  prends  au  hasard  : 


(i)M.  Dador  signalait  un  fa  diésé  dans  la  gamme  de  do.  M.  Gandillot  répond  que  ce/adiésé 
appartient  à  la  «  gamme  pseudique  »  de  do.  Je  ne  trouve  cependant  pas  de  la  5  dans  la  gamme 
psendique  de  do,  telle  qu'elle  est  formulée  p.  22   de  la  Théorie  de  la  musique. 
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D'après  votre  théorie,  il  y  a  là  une  grosse  difficulté,  un  grave  problème  à 
résoudre:  c'est  l'accord  si  b,fa  S,  sol$,  ré  b,  sorte  de  monstre  dont  vous  ne  pouvez 
avoir  raison  qu'en  faisant  intervenir  plusieurs  gammes  à  dénominations  parti- 
culières. Je  suis  moins  embarrassé ',  je  dis:  cet  accord  n'existe  pas.  Tenter 
de  l'expliquer  comme  tel  est  une  œuvre  vaine  (  i  ).  Le  ré  t>  est  une  note  de  passage  : 
ré,  ré  i>,  do  ;  le  sol  S  est  une  broderie  inférieure  succédant  à  une  broderie  supé- 
rieure de  la  même  note  :    fcE=^~yElEiziEEgï2EïË=    Toute  théorie  qui  prend   comme 

point  de  départ  une  certaine  idée  de  la  consonance  ou  de  la  dissonance  débute 
par  un  principe  qui  est  peu  musical  (et  que,  par  surcroît,  il  est  impossible  de 
définir  nettement). 

7°  J'arrive  à  la  thèse  fondamentale,  que  je  ne  puis  accepter  comme  théorie  de 
la  musique  :  «  le  musicien  aime  à  associer  les  sons  dont  les  hauteurs  sont  en 
rapports  simples.  »  On  pourrait  tout  aussi  bien  affirmer  le  contraire.  On  peut 
même  dire  que  la  musique  commence  là  ou  le  musicien  abandonne  les  grou- 
pements de  sons  fondés  sur  les  rapports  les  plus  simples.  Une  série  d  octaves, 
ou  de  quintes,  ou  d  accords  parfaits,  n'est  pas  delà  musique.  Si  j'écris  : 


*=£ 


SîS 


SÈE£ 


=r. 


ce  sera   très  «  simple  »   et   parfaitement   insignifiant.   Wagner   dit    (duo    de 
Tristan)  : 


lëSE 


S^, 


rbint 


W 


3E 


Dans  cette  mesure,  qui  réveille  le  souvenir  des  émotions  les    plus  profondes, 
je  ne  ferai  à   personne  l'injure  de  demander  quelle  est  la  partie    importante, 


(i)  J'en    dirai  autant   de  la   récente  Hamonielehre    de   MM.  Rudolf   Louis  et  Ludwig  Thuille 
(Stuttgart),  où  l'on  trouve  l'analyse  d'accords  «  altérés  »  comme  ceux-ci  : 

\>-e- 


£rg=; 


-*°- 


; — -H-r-5-5», 


tfiZr- 


vm 
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&a- 


-Ï-Zr 
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Ce  sont  là  des  choses  mortes,  des  entités  créées  par  un  théoricien,  de  pures  illusions  résultant 
d'un  mauvais  point  de  vue. 
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expressive,  vraiment  musicale  (i).  —  Mais,  direz-vous,  la  formule  se  résout  sur 
un  accord  parfait  4,  5,  6,  c'est-à-dire  sur  un  groupement  de  rapports  simples. 
—  Je  répondrai  :  a)  cet  accord  parfait  est  rejeté,  reculé,  comme  la  chose  presque 
secondaire,  sur  le  temps  faible;  b)  la  formule  pourrait  aboutir  à  un  autre 
«  accord  »  dissonant,  et  non  à  un  accord  parfait.  Vous  répliquerez  sans  doute 
que,  quoi  qu'on  fasse,  il  faudra  toujours  en  venir  à  ce  dernier,  qui  est,  ensomme, 
le  centre  d'attraction  de  tout  le  reste  ?  Cela  n'est  vrai  qu'à  moitié.  Il  y  a  telle 
pièce  de  Schumann  (Bittendes  Kirid),  exquise  entre  toutes,  qui  conclut  sur  un 
accord  de  7e.  M.  Bourgault-Ducoudray  en  a  fait  autant  dans  sa  Conjuration  des 
fleurs.  Il  suffit  de  quelques  exemples  de  ce  genre,  bien  constatés,  pour  exclure 
l'idée  de  «  loi  »,  et  avec  elle  toute  théorie  mathématique  fondée  sur  les  rapports 
simples.  En  tout  cas,  l'écart  vers  la  dissonance  est  une  «  loi  »  tout  aussi  bien 
que  la  tendance  à  l'accord  consonant. 

8°  M.  Gandillot  dogmatise  trop  m  abslracto.  On  ne  sait  pas  quelle  est  la  musique 
qu'il  se  propose  d  expliquer.  Il  a  l'air  de  construire  un  système  absolu,  valable 
en  soi  et  par  soi,  a  priori.  Or,  à  moins  qu'on  ne  songe  à  fonder  une  «  musique 
de  l'avenir  »,  ou  qu'on  ne  veuille  faire  de  simples  exercices  de  numération,  ce 
n'est  pas  là  le  rôle  d'une  théorie.  Une  théorie  a  pour  objet  d'expliquer  des  faits; 
et  M.  Gandillot  oublie  de  nous  dire  si  c'est  la  musique  du  moyen  âge,  ou  celle 
de  la  Renaissance,  ou  celle  du  xixe  et  du  xx°  siècle  qu'il  veut  expliquer.  Les  «  lois  » 
qui  sont  applicables  à  l'une  de  ces  périodes  ne  le  sont  pas  à  tout  le  reste.  De 
même,  ce  qui  est  vrai  de  la  musique  gréco-latine  (la  nôtre)  ne  l'est  pas  de  la 
musique  orientale.  Nous  avons  publié  dans  la  Revue  musicale  une  série  d'articles 
de  M.  Raoul  Yekta,  de  Constantinople,  qui,  après  un  échange  d'observations 
avec  M.  Gustave  Lyon,  nous  a  démontré  que  tout  ce  qui  était  juste  au  point  de 
vue  européen  était  faux  au  point  de  vue  oriental,  et,  quelquefois,  réciproquement  ; 
il  a  donné  ainsi  la  mesure  des  notes  dans  la  gamme  orientale  de  sol  (mode  Niha- 
vend)  : 

MODE  NIHAVEND  SUR  LES  INSTRUMENTS  ORIENTAUX  : 


Notes 

Vibrations 

sol 

773.33 

la 

870 

si  t> 

*)'6iî 

do 

1031  5 

ré 

1 160 

mi  t> 

1222    #, 

fa   S 

1448  mi 

sol 

1546  I 

M.  Gandillot  trouve-t-il  là  une  application  de  la  loi  des  rapports  simples  ? 
Supprime-t-il  d'un  trait  de  plume,  pour  la  commodité  de  ses  démonstrations,  la 
musique  orientale  ?  J'ai  plusieurs  instruments  africains  à  sons  fixes  ibalafons), 
envoyés  de  pays  différents,  et  où  les  notes  de  la  gamme  sont  en  rapports  très 
complexes. 

(1)  Ici,  le  prétendu  «  accord  »  mi  bb,  la  &  ,  io,  m'apparaît  comme  uneappoggiature  d'un  renver- 
sement de  l'accord  de  sol  b. 
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9°  M.  Gandillot  n'oublie  pas  seulement  de  dire  quelle  est  la  musique  dont  il 
veut  faire  la  théorie  ;  il  néglige  de  nous  donner  une  définition  de  la  musique.  Je 
peux  faire  sur  le  piano  une  suite  d'octaves  et  de  quintes,  comme  au  temps  de 
l'organum  et  de  la  diaphonie,  par  mouvements  semblables.  Ce  sera  une  appli- 
cation parfaite  du  principe  des  rapports  simples.  Sera-ce  de  la  musique  r  non  ; 
alors,  où  est  le  critérium  ? 

Je  me  suis  efforcé,  dans  cette  note,  de  me  mettre  au  même  point  de  vue  que 
M.  Gandillot,  en  me  bornant  aux  observations  qui  sont  de  nature  à  le  toucher  ; 
je  n'ai  pas  employé  le  système  commode  qui  consiste  à  réfuter  une  théorie  en 
lui  opposant  une  théorie  différente.  Je  me  résumerai  en  lui  disant  que  sa  thèse 
des  rapports  simples  doit  certainement  avoir  une  place  dans  la  théorie  générale 
de  la  musique,  mais  une  toute  petite  place.  Il  faut  se  garder  de  l'illusion  des 
chiffres  comme  du  vertige  de  la  vitesse  dans  certains  sports.  Que  de  faits  sont 
oubliés  et  négligés  par  M.  Gandillot,  auteur  d'une  «  théorie  de  la  musique  »  ! 
La  musique  est  expression  :  et  il  ne  nous  dit  pas  comment  des  sons  peuvent  tra- 
duire le  sentiment.  La  musique  est  mouvement  :  et  il  ne  dit  rien  du  rythme.  La 
musique  est  image  :  et  il  ne  cherche  pas  à  montrer  comment  1  imagination  inter- 
prète les  formules.  La  musique  ne  vient  pas  du  ciel,  mais  de  la  vie  des  hommes 
en  commun  :  et  il  ignore  la  sociologie.  La  musique  a  un  sens  pour  l'intelligence  : 
et  il  n'a  pas  la  curiosité  devoir  si  on  peut  penser  autrement  qu'avec  des  mots. 
De  ce  que  certains  faits  musicaux  sont  mesurables,  il  conclut  que  tous  les  autres 
le  sont  aussi,  ce  qui  est  la  plus  grave  des  erreurs.  Quand  on  lui  reproche  de  tout 
ramener  à  des  rapports  numériques,  il  répond  volontiers  :  «  La  théorie  n'enseigne 
pas  ce  qu'il  faut  dire,  mais  comment  il  faut  parler  ;  le  premier  point  est  l'affaire 
du  génie.  »  C'est,  pour  se  débarrasser  d'une  objection,  passer  d'un  excès  à  un 
excès  contraire,  tout  aussi  intolérable.  Non,  l'invention  musicale  n'est  pas  néces- 
sairement affaire  de  génie.  Il  y  a  des  chansons  qui,  tout  en  étant  musicales, 
sont  de  valeur  moyenne  ;  de  même,  il  y  a  des  discours  parfaitement  intelligibles 
sans  être  des  chefs-d'oeuvre  d'éloquence.  La  musique  a  un  nombre  indéfini  de 
degrés;  mais  il  y  a  musique  là  seulement  où  il  y  a  une  phrase  offrant  un  sens. 
Ce  principe  est  la  seule  «  loi  »  qui  ne  souffre  aucune  exception  ;  toutes  les  autres 
sont  violées  à  chaque  instant  et,  par  conséquent,  ne  sont  pas  des  «  lois  ». 

Enfin,  supposer  que  l'intelligence  de  l'auditeur  saisit  la  simplicité  ou  la  com- 
plexité des  rapports  de  vibrations  périodiques,  c'est  s'appuyer  sur  le  postulat  le 
plus  énorme  dont  on  puisse  étonner  un  psychologue.  Ce  phénomène,  en  effet, 
ne  peut  être  qu'inconscient  ;  or  une  arithmétique  inconsciente  est  chose  étrange, 
qui  demanderait  à  être  expliquée.  Il  y  a  des  difficultés  que  les  mathématiciens, 
malgré  leurs  habitudes  d'esprit,  semblent  résoudre  par  prétention.  Si  notre 
esprit  se  borne  à  saisir  des  «  coïncidences  »  dans  les  mouvements  vibratoires 
{rendez-vous  au  point  d'orgue  !  comme  disent  certains  pianistes  jouant  à  quatre 
mains),  il  n'y  a  plus  de  rapports  perçus.  —  Oui,  la  musique  «  vient  du  dedans  »  ; 
mais  ce  qu'il  y  a,  en  nous,  ce  n'est  pas  une  machine  à  calculer  automati- 
quement ! 

Jules  Combarieu. 

P.  S.  —  Pour  montrer  mon  impartialité,  je  tiens  à  reproduire  ici  la  partie  la 
plus  importante  d'une  lettre  que  M.  Maurice  Gandillot  m'a  fait  l'honneur  de 
rn  écrire,  il  y  a  quelques  semaines.  Cette  lettre  n'était  pas  destinée  à  la  publicité 
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et  se  rapportait  à  une  conversation  privée  ;  mais  elle  contient  des  déclarations 
que  je  crois"  devoir  faire  connaître  pour  bien  mettre  en  lumière  la  thèse  que  j'ai 
pris  la  liberté  de  combattre  : 

« Je  me  rappelle  très  nettement,  à  presque  un  demi-siècle  d"intervalle,   les 

joies  si  vives  que  j'éprouvais,  étant  tout  enfant,  quand  mes  parents  faisaient  de 
la  musique  ;  je  n'ai  pas  oublié  les  concerts  Pasdeloup,  après  la  guerre,  concerts 
imparfaits,  assurément,  mais  où  je  m  initiais  aux  œuvres  des  maîtres  classiques, 
et  d'où  je  sortais  écrasé  d'admiration,  moulu,  brisé,  battu  —  et  content  ;  je 
me  souviens  des  enthousiasmes  qu'ont  excités  en  moi  les  auteurs  plus  modernes  ; 
et  maintenant  que  je  suis  vieux,  j'éprouve  encore  d'infinis  ravissements  à  re- 
prendre la  musique  lorsque  la  maladie  d'un  des  miens,  ou  un  voyage,  ou  toute 
autre  cause  quelconque  me  l'a  fait  interrompre  momentanément. 

«  Il  est  donc  certain  que  je  ne  vois  pas  seulement  les  mots  du  langage  musical, 
et  que  je  suis  sensible  à  son  éloquence  ;  vous  pressentez  donc  qu'ici  encore  c'est 
un  simple  malentendu  qui  doit  nous  diviser.  En  voici,  je  pense,  l'explication  : 

«  Les  orateurs  n'ont  pas  attendu  pour  apparaître  que  les  traités  de  rhétorique 
eussent  été  rédigés  ;  pour  être  orateur,  il  faut  avoir  une  certaine  petite  flamme 
intérieure  que  les  livres  ne  donnent  pas.  Les  livres  n'en  sont  pas  moins  d'une 
aide  précieuse,  parce  que  nous  y  trouvons  des  modèles  bons  à  étudier  et  une 
sorte  de  mécanisme  qu'il  est  utile  de  s'assimiler  ;  mais  c'est  à  peu  près  tout,  et 
je  trouve  que  les  traités  d'éloquence  ont  un  titre  un  peu  bien  ambitieux. 

«  De  même  en  musique  :  étant  donnée  une  tonique  quelconque,  la  théorie  des 
rapports  simples,  tout  comme  l'étude  des  chefs-d'œuvre  des  maîtres,  nous  montre 
quelles  sont  les  notes  pouvant  être  associées  à  la  première  pour  former  gamme, 
quelles  sont  celles  de  ces  notes  pouvant  se  grouper  en  accords  fondamentaux, 
quels  sont  les  accords  consonantsà  fusionner  pour  obtenir  les  principaux  accords 
dissonants,  etc.,  etc.,  etc.  La  théorie  nous  montre  non  seulement  les  solutions 
les  plus  simples  (donc  les  plus  usitées,  les  plus  classiques),  mais  aussi  beaucoup 
d'autres  moins  simples  (donc  moins  banales,  plus  originales);  mais  quant  à  nous 
indiquer  comment  ces  éléments  doivent  être  associés  et  combinés  pour  faire 
œuvre  d'art,  non  lia  théorie  en  est  bien  incapable,  lamienne  et  les  autres,  car 
c'est  affaire  de  génie.  Il  ne  faut  parler  que  quand  on  a  quelque  chose  à  dire  ;  la 
théorie  nous  aide  à  le  bien  dire,  mais  ne  nous  suggère  pas  ce  qu'il  faut  dire. 

«...  La  musique  est  une  chose  purement  psychique  ;  le  cerveau  qui  la  crée 
jouit  de  la  même  liberté  qu'un  enfant  courant  sur  une  pelouse  pour  y  prendre 
ses  ébats,  mais  évitant  d'instinct,  certaines  attitudes  qui  compromettraient  son 
équilibre.  De  même,  le  musicien  évite  d'instinct  les  sons  dont  l'emploi  rendrait 
la  phrase  musicale...  antimusicale  ;  c'est  ainsi  qu'à  une  tonique  do  il  associe 
seulement  sol,  mi,  la,  ré...  et  autres  rapports  simples  dont  le  nombre  est  limité, 
tandis  qu'il  écarte  instinctivement,  comme  non  musicaux,  les  autres  sons,  de  nom- 
bre illimité,  qui  correspondent  à  des  rapports  plus  complexes.  —  En  définitive, 
pour  être  maîtres  de  cette  question,  il  nous  suffit  de  comprendre  pourquoi  le 
musicien  affranchi  de  toute  théorie  scientifique  et  composant  uniquement  d'ins- 
tinct emploiera  des  rapports  simples,  par  exemple  -  correspondant  à  l'associa- 
tion de  do  à  sol,  et  rejettera  au  contraire  les  rapports  complexes,  par  exemple 
-^-(c'est-à-dire  ^)  qui  correspondrait  à  l'association  de  do  avec  une  note  (inexis- 
tante) située  à  mi-chemin  entre  sol  et  la  \>  .  Or  il  n'est  pas  bien  difficile  de 
comprendre   ce  pourquoi,  car  il  existe  une  étroite  analogie  entre  cette  chose  très 
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connue,  l'harmonie  de  deux  mouvements  rythmiques  ou  de  deux  rythmes,  et 
cette  chose  que  nous  étudions,  l'harmonie  de  deux  mouvements  vibratoires  ou 
de  deux  sons. 

;  «  Vous  savez  que  nos  musiciens  modernes  commencent  déjà  à  varier  un  peu 
leurs  rythmes  ;  pour  peu  qu  ils  continuent  dans  cette  voie  où  les  Orientaux  nous 
ont  depuis  si  longtemps  précédés,  on  insérera  bientôt  dans  nos  solfèges  des 
compléments  au  tableau  classique  :  i  ronde  =  2  blanches  =  4  noires  =...,  etc.  ; 
on  y  mettra  par  exemple  :  1  noire  =  2  croches  ordinaires  =  3  croches  en  trio- 
let =  4  doubles  croches  ordinaires  =  5  doubles  croches  en  quintolet  =  6  dou- 
bles croches  en  sextolet  — ... ,  etc.  Et  nos  compositeurs  feront  marcher  ensemble 
des  parties  de  rythmes  différents,  par  exemple  deux  parties  où  le  temps  vaudra, 
dans  Tune,  2  croches  ordinaires  et  dans  l'autre  3  croches  en  triolet  (rapport 
->  comme  dans  l'intervalle  de  quinte1,  ou  bien  encore  deux  parties  où  le  temps 
vaudra  respectivement  3  croches  en  triolet  et  5  doubles  croches  en  quintolet 
(rapport  3,  comme  dans  l'intervalle  de  sixte  majeure),  etc.,  etc.  Ces  associations 
de  rythmes  n'ont  rien  de  subversif  ;  elles  sont  même  bien  plus  simples  que  d'au- 
tres, orientales  ou  européennes,  que  l'on  accepte  avec  déférence  ;  ainsi  Wagner, 
dans  Siegfried,  acte  II,  scène  11,  air  de  l'Oiseau,  associe  une  mesure  à  3  temps 
(de  6  doubles  croches  chacun)  et  une  mesure  à  4  temps  (valant  chacun,  tantôt 
1  noire,  tantôt  3  croches  en  triolet,  tantôt  4  doubles  croches,  etc.)  et  réalise 
ainsi  une  mixture  autrement  complexe  que  les  combinaisons  indiquées  plus 
haut.  Déjà,  dans  Don  Juan,  Mozart  superposait  une  valse  à  un  menuet. 

«  Considérons  donc  deux  parties,  l'une  A  de  2  croches  par  temps,  l'autre  B 
de  3  croches  en  triolet. 


Fn 


m  »         mm'       mm         m  m 
partie  Ail  I     I  II  I     I 
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Que  ce  soient  des  parties  de  flûte,  ou  de  violon,  ou  de  triangle,  ou  de  casta- 
gnettes (pour  fixer  les  idées,  admettons  les  castagnettes),  un  illettré  qui  les 
entend  ensemble  perçoit  l'harmonie  de  leurs  rythmes.  Une  sait  point  du  tout  si 
les  durées  des  croches  A  et  des  croches  B  forment  un  rapport  simple  tel  que  -  ou 
un  rapport  complexe  tel  que  3-^  ;  il  est  purement  et  simplement  sensible  à  ce 
fait  matériel  que  les  croches  A,  de  2  en  2,  et  les  croches  B,  de  3  en  3,  se  retrou- 
vent périodiquement  ensemble  ;  or  ceci  n'a  lieu  justement  que  parce  que  le 
rapport  ^  vaut  exactement  -  ;  si  l'un  des  deux  musiciens  A  ou  B  cessait  d'aller 
en  mesure,  et  si  le  rapport  ^  acquérait  la  valeur  complexe  -^,  notre  illettré 
continuerait  d'ignorer  si  le  phénomène  observé  correspond  à  un  rapport  simple 
ou  complexe,  mais  il  reconnaîtrait  instantanément  qu'à  l'harmonie  primitive 
a  succédé  un  simple  charivari  ;  et  ce  serait  assez  naturel,  puisque  au  cas 
représenté  par  cette  figure 
Fig   2. 

B ! J ! ! i 1 1 J 


(20  divisions  A  pour  30  divisions  B,  ordre  bien  apparent),  aurait  succédé  le  cas 
représenté  par  cette  autre  figure 
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F  g.  3. 


(20  div.  A  pour  31  div.  B)  ;  ici  aussi  règne  un  certain  ordre  numérique,  mais 
trop  complexe  pour  que  l'homme  actuel  puisse  le  percevoir  aisément.  C'est 
pourquoi  nous  pouvons  dire  tous  deux,  je  crois  :  «  L'homme  aime  à  associer  les 
rythmes  différents  lorsqu'ils  sont  en  rapport  simple.  »  —  Et  l'objection  qu'on 
nous  fera  toujours  :  «  Comment  voulez-vous  que  votre  illettré  perçoive  si  le 
rapport  est  simple  »,  ne  porte  pas  :  l'illettré  n'a  nul  besoin  de  deviner  la  valeur 
du  rapport  ;  il  se  borne  à  constater  que  certaines  associations  de  rythmes  lui 
procurent  une  sensation  claire  d'accord  ou  d'harmonie,  et  d'autres,  une  sensation 
plus  ou  moins  confuse  de  charivari.  En  outre,  et  d'autre  part,  il  se  trouve  que 
notre  intelligence  nous  permet  de  prévoir,  et  nos  sens  de  vérifier,  qu'il  y  a 
harmonie  ou  charivari  selon  qu'il   y  a  simplicité  de  rapport  ou  complexité. 

«  Enfin  n'oublions  pas  que  tout  ce  qui  précède  n'est  qu'une  question  de  rap- 
ports et  non  de  valeurs  absolues,  et  reste  vrai  quel  que  soit  le  mouvement 
adopté,  quelle  que  soit  l'indication  du  métronome  J  =  100,  ou  99,  ou  101, 
ou  tout  autre  chiffre  ;  assurément  si  on  passait  du  mouvement  J  =  100  au  mou- 
vement J  =  150  ou  200,  l'auditeur  s'en  apercevrait  aisément  ;  mais,  d'une  part, 
si  on  répète  la  même  harmonie  de  rythmes  en  ne  variant  que  peu  la  vitesse  du 
mouvement,  l'auditeur  ne  s'en  apercevra  nullement  ;  et,  d'autre  part,  si  la  varia- 
tion de  vitesse  est  assez  prononcée  pour  être  remarquée,  la  sensation  d  har- 
monie éprouvée  n'en  restera  pas  moins   toujours  la  même. 

«  Nous  venons  d'étudier  l'harmonie  de  deux  rythmes;  considérons  maintenant 
celle  de  deux  vibrations,  de  do  et  de  sol  par  exemple,  et  constatons  que  ce  cas, 
pour  ainsi  dire  identique  au  précédent,  peut  se  traiter  en  répétant  (mutatis 
mutandis)  ce  qui  a  été  dit  plus  haut.  Sol  nous  envoie  3  vibrations  et  nous  cause 
par  suite  3  sensations  élémentaires  contre  2  seulement  de  do  ;  si  la  quinte  est 
exacte,  si  le  rapport  -  est  juste,  nous  sommes  dans  le  cas  des  figures  1  ou  2,  cas 
de  1  harmonie  ;  si  la  quinte  est  mal  faite,  et  si  le  rapport  réalisé  vaut  par 
exemple  -^ ,  nous  sommes  dans  le  cas  de  la  fig.  3,  charivari  pour  les  rythmes, 
cacophonie  pour  les  vibrations  des  notes  considérées. 

«  Si  j'associe  do  à  un  second  son  quelconque  formé  au  hasard,  il  y  a,  en  géné- 
ral, cacophonie  ;  mais  quand  le  second  son  passe  par  des  hauteurs  telles  que  son 
rapport  à  do  devienne  simple  ;  nous  éprouvons  une  sensation  spéciale,  une 
sensation  d'harmonie  plus  ou  moins  douce,  selon  le  cas  ;  ces  diverses  sensations 
spéciales  correspondent  précisément  aux  rapports  les  plus  simples,  et  nous  avons 
appris  à  les  connaître  en  commençant  précisément  par  les  plus  simples  [je  veux 
dire  que  quand  on  compose  depuis  sa  très  tendre  enfance,  on  se  blase  de  plus  en 
plus  sur  la  consonance  et  on  cultive  déplus  en  plus  la  dissonance...  jusqu'à  ce 
qu'il  se  produise  peut-être  un  revirement  dans  nos  goûts,  revirement  dont  la 
possibilité  ne  ruine  nullement  mon  observation].  Pour  distinguer  ces  diverses 
sensations  spéciales,  nous  leur  avons  donné  les  noms  d'octaves,  quintes,  tierces, 
et  autres  intervalles  musicaux.  De  même  que  les  sensations  afférentes  aux  har- 
monies de  rythmes  étaient  indépendantes  des  variations  du  métronome,  de  même 
les  sensations  afférentes  aux  harmonies  de  vibrations  sont  peu  sensibles  aux 
variations  du  diapason,   et   si  vous  chantez  à  vos   enfants  Au  clair  de  la  lune, 
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ils  reconnaîtront  cet  air,  même  si  vous  avez  adopté  le  diapason  allemand  ou 
anglais  au  lieu  du  français,  et  même  si  vous  avez  transposé  dans  un  ton  un  peu 
plus  haut  ou  plus  bas  que  le  ton  habituel. 

«  Tout  ceci,  en  effet,  n'est  qu'une  question  de  rapports,  car  notre  intelligence 
—  du  moins,  en  général  —  n'est  pas  en  mesure  d'apprécier  les  valeurs  absolues  ; 
mais  elle  peut  être  sensible  aux  coïncidences  quand  elles  se  reproduisent  sui- 
vant une -périodicité  assez  simple,  c'est-à-dite  quand  les  valeurs  absolues  se 
trouvent  former  des  rapports  assez  simples. 

«  Remarquez  cette  contradiction  :  bien  des  théoriciens  qui  rejettent  les  rap- 
ports simples,  comme  trop  mathématiques,  admettent  que  notre  intelligence  est 
sensible  à  l'intervalle  musical  lui-même,  et  le  reconnaît  d'un  bout  à  l'autre  du 
clavier;  or  l'intervalle  musical,  c'est  à  proprement  parler  un  logarithme  ;  ainsi 
la  quinte  est  exactementmesuréepar[log-], qu'il  s'agisse  dedo-sol,sol-ré,ré-la,  etc., 
pris  à  des  octaves  quelconques.  Assurément  si  j'entends  ces  diverses  consonances, 
je  reconnaîtrai  toujours  la  quinte  ;  mais  en  quoi  aurai-je  bien  pu  être  sensi- 
ble à  [log-J  ?  par  quoi  ce  logarithme  se  sera-t-il  manifesté  à  moi  r  de  quoi  notre 
cerveau  peut-il  bien  recevoir  la  sensation,  si  ce  n'est  de  ces  coïncidences  se  pro- 
duisant périodiquement  entre  les  pulsations  élémentaires  émanées  des  deux  notes 
simultanées  ou  successives  ?  Je  dis  «  ou  successives  »  ;  il  est  évident  en  effet  que 
quand  la  quinte  do  sol  est  réalisée  mélodiquement,  ou  même  n'est  pas  réalisée, 
mais  seulement  conçue  en  notre  esprit,  la  mémoire  intervient,  et  le  son  retenu 
remplace  le  son  entendu  ;  et  tout  ce  qui  a  été  dit  plus  haut  subsiste  sans  change- 
ment, tandis  que  toutes  les  théories  édifiées  sur  les  sons  de  différence,  batte- 
ments, etc.,  croulent  dès  qu'il  s'agit  de  sons  pensés. 

«  En  résumé,  le  postulat  des  rapports  simples  me  paraît  plus  plausible  que 
tout  autre  :  i°  parce  que  je  conçois  que  l'homme  soit  sensible  à  ce  que  j'ai  indiqué 
plus  haut  (et  l'aime,  s'il  est  musicien)  ;  20  parce  qu'on  ne  m'a  jamais  montré  à 
quelle  autre  chose  l'homme  pourrait  bien  être  sensible,  quand  il  compose  men- 
talement. D'autre  part,  ledit  postulat  me  permet  d'établir  a  priori  les  lois  de  la 
musique  [du  moins  celles  qui  sont  vraies,  et  qu'on  suit  instinctivement  ;  pour  les 
lois  de  convention,  il  les  démolit  au  contraire  :  vous  voyez  donc  que  les  mathé- 
matiques, loin  de  gêner  le  musicien,  ne  lui  imposent  rien  que  ce  qu'il  fait  d'ins- 
tinct, et  tout  au  contraire  le  libèrent  des  règles  que  certains  harmonistes,  inter- 
prétant mal  l'œuvre  des  maîtres,  avaient  eu  la  fâcheuse  idée  de  vouloir  lui 
imposer].  Je  crois  donc  pouvoir  le  considérer  provisoirement  comme  bon,  sous 
cette  réserve,  qui  va  de  soi,  et  est  la  même  dans  toute  théorie  mathématique  de 
faits  existant  indépendamment  de  nous,  sous  cette  réserve,  dis-je,  que  je  l'aban- 
donnerai sans  hésiter  le  jour  où  on  découvrira  avec  certitude  un  seul  phénomène 
contradictoire  dudit  postulat,  ou  bien  le  jour  où  j'aurai  connaissance  d'un 
autre  postulat  plus  plausible  en  soi,  ou  expliquant  plus  simplement  les  faits 
musicaux. 

Maurice  Gandillot, 
Ancien  élève  de  l'Ecole  polytechnique. 

—  Richard  Wagner,  première  partie,  in-8°,  392  p.  (Berlin,  Hofman),  par  Max 
Koch.  —  R.Wagner,  comme  tous  les  grands  hommes  (Gcethe,  Molière,  Napo- 
léon...) est  l'objet  d'innombrables  études  où  le  souci  minutieux  du  détail  est 
poussé  toujours  plus  loin.  On  ne  l'étudié  pas  seulement  comme  musicien,    mais 
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comme  penseur,  comme  écrivain  ;  et  on  fouille  tous  les  secrets  de  sa  vie.  Nous 
avions  déjà  deux  biographies  très  copieuses  du  maître,  celles  de  Glasenap  et  de 
Chamberlain,  sans  parler  du  livre  de  Guido  Adler  (cours  professé  à  l'Université 
de  Vienne)  et  de  bien  d'autres.  M.  Koch  a  entrepris  une  œuvre  beaucoup  plus 
considérable.  Sa  nouvelle  Biographie  de  Wagner  ne  comprendra  pas  moins  de 
trois  volumes.  Dans  le  premier,  il  s'occupe  des  années  d'apprentissage,  1813- 
JN42.  Comme  l'avait  fait  Spittapour  Bach, et  comme  il  sied  à  un  travail  complet, 
M.  Koch  nous  renseigne  sur  la  famille  de  Wagner  et  sur  son  éducation  initiale 
en  précisant  l'influence  que  ses  premiers  maîtres  eurent  sur  lui.  Il  nous  montre 
que  ses  premières  directions  d'esprit  furent  déterminées  parle  philologue  Apel 
qui,  à  Leipzig,  lui  inspira  une  vive  admiration  pour  le  drame  grec;  par  YEgmont 
de  Beethoven,  par  le  Freyschiilz  de  Weber,  le  théâtre  de  Shakespeare,  les  Contes 
de  Hofmann,  la  première  représentation  de  Faust  (1829),  la  Muette  d'Auber. 
M.  Koch  se  transporte  ensuite  à  Wùrzbourg,  à  Magdebourg,  à  Kœnigsberg,  à 
Riga,  où  Wagner,  plein  d'ambitions  vite  déçues,  parfois  dans  la  misère,  est  tour 
à  tour  répétiteur  des  chœurs  et  chef  d'orchestre.  Enfin,  il  termine  en  racontant 
le  séjour  de  Wagner  à  Paris.  On  a  accusé  les  Français  de  l'avoir  mal  reçu  ;  mais 
il  résulte  du  livre  de  M.  Koch  que  l'Allemagne  n'avait  pas-  montré  plus  de 
sympathie  au  futur  auteur  de  Tristan.  —  H.  D. 

Nécrologie  :  Ioachim,  Ed.  Grieg,  Sully-Prudhomme.  —  Nous  ne  referons 
pas  ici  la  notice  du  grand  violoniste  Ioachim,  aussi  estimé  en  France  qu'en 
Allemagne;  nous  voulons  cependant  rappeler  l'exemple  qu'il  laisse  à  tous  les 
virtuoses.  Ioachim  a  été  le  meilleur  interprète  de  Beethoven  parce  qu'il  avait 
pour  principe,  non  d'étaler  sa  personnalité  d'exécutant,  mais  de  l'effacer  au  con- 
traire devant  le  chef-d'œuvre  qu'il  jouait  et  qu'il  laissait  parler  seul.  Rien,  n'est 
plus  rare  qu'un  tel  mérite  associé  à  une  technique  parfaite  !  Comme  quartettiste, 
Ioachim  lègue  aussi  cette  leçon  à  tous  ceux  qui  font  de  la  musique  d'ensemble  : 
dans  un  quatuor  classique,  le  premier  violon  ne  doit  pas  chercher  à  tout  domi- 
ner ;  ici  encore,  c'est  le  respect  de  la  pensée  du  compositeur  et  non  le  souci  du 
succès  personnel  qui  est  de  règle.  Telles  sont  les  deux  vérités  qu'impose  à  notre 
réflexion  le  souvenir  de  l'admirable  artiste  allemand. 

Ed.  Grieg  est  bien  diversement  jugé  !  Dans  un  journal  allemand  (Signale  fur 
die  musikalische  Welt  du  1 1  septembre)  le  Dr  Detlef  Schultz  écrit  :  «  En  la  per- 
sonne de  Grieg,  nous  avons  perdu  un  grand  et  magistral  lyrique,  dont  les 
chefs-d'œuvre  ont  une  valeur  dépassant  beaucoup  le  domaine  d'une  nation  et 
que  la  culture  musicale  universelle  doit  apprécier  très  haut.  »  Dans  le  Temps  du 
14  septembre,  M.  Pierre  Lalo  résume  ainsi  son  opinion  :  «  Edouard  Grieg  fut 
un  petit  musicien  ;  sa  musique  est  une  petite  musique  ;  ses  petites  œuvres  sont 
les  meilleures,  les  plus  savoureuses,  les  plus  nationales  ;  le  reste  porte  la 
marque  :  Made  in  Germany.  »  De  ces  deux  jugements  contraires,  c'est  plutôt  le 
premier  qui  nous  paraît  exact,  bien  qu'un  peu  exagéré.  Grieg  n'était  certes  pas 
«  le  Chopin  du  Nord  »,  comme  l'a  appelé  Hans  de  Bùlow.  Chopin  est  avant  tout 
l'auteur  d'une  grande  sonate  qui  exclut  toute  idée  de  comparaison.  Mais  pour- 
quoi comparer  ?  Comparer,  c'est  toujours  tuer  quelque  chose.  Le  grand  mérite 
de  Grieg,  c'est  d'avoir  eu  une  personnalité  nettement  reconnaissable  entre 
toutes  les  autres  ;  et,  lui  aussi,  il  nous  laisse  un  exemple,  une  leçon  à  méditer. 
Stendhal  dit  quelque  part,  dans  son  Journal  :  «  Il  faut  piocher  son  moi.  »  Ce  qui 
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signifie  :  au  lieu  de  vous  mettre  l'imagination  à  la  torture  pour  trouver  ce  quil 
convient  défaire,  ou  ce  qui  plaira  au  public,  ou  ce  qui  est  capable  de  conduire  au 
succès,  efforcez-vous  de  discerner  quelle  est  la  tendance  instinctive  et  prédomi- 
nante de  votre  propre  nature.  Cette  tendance  une  fois  découverte  (ce  qui  est 
beaucoup  plus  malaisé  qu'on  ne  pense,  car  on  se  trompe  sur  soi-même  tout 
autant  que  sur  les  autres),  attachez-vous  à  la  cultiver,  à  la  mettre  en  relief,  à 
l'exagérer  au  besoin,  en  un  mot  à  lui  faire  donner  tout  ce  qu'elle  est  susceptible 
de  rendre  !  Cette  règle  excellente,  Grieg  l'a  appliquée  d'une  façon  très  origi- 
nale. Comme  la  personnalité  d'un  artiste  est  étroitement  liée  à  la  race  et  à  la  vie 
sociale  dont  il  est  un  point  d'aboutissement,  il  ne  s'est  pas  borné  à  s'étudier  et 
à  s'exprimer  lui-même  :  il  a  «  pioché  »  les  airs  populaires  de  son  pays,  dans 
lesquels  il  retrouvait  son  moi  élargi  et  chantant  ;  de  ces  airs  populaires  il  a  fait, 
comme  les  compositeurs  russes,  la  substance  de  ses  œuvres.  La  gloire  est  sa 
récompense.  Ses  œuvres  ne  sont  «  petites  »  que  par  l'étendue.  Et  notez  que 
dans  ses  mazurkas  et  ses  polonaises,  Chopin  n'a  pas  suivi  d'autre  esthétique  : 
il  s'est  «  pioché  »  lui-même,  en  étudiant  l'art  national  de  son  pays.  Les  grands 
artistes  sont  ceux  en  qui  se  résume  et  se  concentre  la  vie  populaire... 

Sully-Prudhomme  avait  touché  aux  questions  musicales  dans  son  livre  curieux 
sur  l'Expression  dans  les  Beaux-Arts.  Nous  étions  heureux  de  le  compter  parmi 
ceux  dont  la  sympathie  nous  encourageait.  Il  y  a  quelques  années,  il  adressait 
le  billet  suivant  au  directeur  de  la  Revue  musicale  : 

Paris,  2 5  février  îcjoi. 
Monsieur, 

Excusez-moi  si  je  réponds  an  peu  tard  à  votre  aimable  lettre.  Bien  que  la  musique 
m  ait  toujours  intéressé  et  préoccupé,  je  ne  puis  vous  promettre  un  concours  effectif, 
ma  compétence  me  permettant  à  peine  d'être  un  lecteur  sérieux  de  ce  que  vous  pu- 
bliez. Mais  votre  programme  me  paraît  excellent ,'  je  crois  avec  vous  que  les  questions 
si  complexes  d'histoire  et  de  théorie  musicales  ne  peuvent  que  gagner  à  être  traitées 
par  des  humanistes  musiciens  ayant  une  solide  culture  générale,  et  je  serai  très  ; 
flatté  de  voir  mon  nom  inscrit  dans  la  liste  de  vos  éminents  collaborateurs. 

En  toute  sympathie, 

Sully-Prudhomme. 

Nous  saluons  avec  une  profonde  sympathie  la  mémoire  du  poète  dont  les  vers 
étaient  comme  la  fine  émanation  d'un  généreux  esprit. 


Correspondance 

Nous  avons  reçu  la  lettre  suivante: 

Condat,    par    Limoges,    7  septembre    1907. 
Monsieur    le    Directeur, 

Je  suis  convaincu  que  le  si  intéressant  article  de  M.  J.  Dador  (sur  le  fa,  n°  du 
icr  septembre  1907  de  la  Revue  musicale)  a  dû  piquer  vivement  la  curiosité  de 
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vos  lecteurs.  Peut-être  suis-je  celui  d'entre  eux  à  qui  l'article  a  fait  le  plaisir  le 
plus  vif,  car,  ainsi  que  vous  l'avez  sans  doute  remarqué,  toutes  les  observations 
que  fait  M.  Dador,  grâce  à  son  sens  artistique,  la  théorie  fondée  sur  le  principe 
de  la  consonance  permet  de  les  prévoir  et  d'en  trouver  facilement  l'explication. 
Vous  savez  que  les  notes  de  notre  tonalité  habituelle  sont  les  suivantes,  prises 
à  diverses  octaves  (i);  sur  cette  sorte  de  plan  de 
notre  tonalité,  vous  allez  pouvoir  lire  les  valeurs 
vraies  des  divers  fa  que  signale  M.  J.  Dador. 

Le   premier  est   celui    qui  fait  normalement  partie 
de    la   gamme  ;   pour  rfo  =  i,    le   tableau    ci  contre 
montre  que  le  fa  plus  grave  que  do   vaut  \  (puisque 
tout  intervalle  horizontal,  tel  que  fa-do,  vaut;)  ;  d'où 
"^^^Zcê  iJ  suit  que  le /a  plus  haut  que    do    étant   l'octave  (le 

double)  du  précédent,  vaut  4,  valeur  indiquée  par 
M  J.  Dador. 
D'autres  fa,  non  classiques,  à  la  vérité,  seraient  fondés,  pense  M.  Dador, 
sur  les  facteurs  7  et  11.  Ainsi,  on  pourrait  considérer,  toujours  pour  do  =  i, 
premièrement  le  fa  n/8,  onzième  harmonique  d'un  certain  do  (do  =  1/8),  de 
trois  octaves  plus  bas  que  do  =  1  ;  secondement,  le  fa  21/16,  septième  harmo- 
nique d'un  certain  sol  (sol  —  3/16),  de  trois  octaves  plus  bas  que  sol  =  3/2. 
M.  Dador  abandonne  le  fa  11/8  comme  étant  «  en  dehorsdela  tonalité 
moderne  »  et  ne  s'employant  «  que  par  équivoque  ».  Mais,  s'appuyant  sur 
certaines  considérations  théoriques,  ainsi  que  sur  l'assentiment  de  «  plusieurs 
auteurs  »,  il  croit  pouvoir  admettre  que,  dans  l'accord  de  septième  de  dominante 
sol  si  ré  fa,  \efa  vaut  21/16  -,  toutefois  il  ajoute  avec  une  sincérité  et  une  bonne 
foi  parfaites  :  «  A  vrai  dire,  la  7e  de  dominante  est  pratiquement  un  peu 
«  plus  haute  que  le  rapport  2  1/16,  mais  cela  tient  à  sa  fonction  déterminative  ». 
C'est  en  ceci  que  je  suis  en  parfait  accord  avec  M.  J.  Dador:  oui,  dans  l'accord  de 
7e  de  dominante,  nous  employons  un  fa  plus  élevé  que  la  valeur  21/16.  Pratique- 
ment, on  peut  s'en  rendre  compte  sur  le  sol  d'un  violon  à  cordes  justes;  si  on 
y  cherche  «  au  sentiment  »  la  place  du  fa  de  l'accord  sol  si  ré  fa,  on  le  trouve  plus 
élevé  que  le  fa  obtenu  avec  une  longueur  de  corde  vibrante  égale,  aux  4/7  du  sol. 
Théoriquement,  on  se  convainc  bien  vite  que  le  fa  7/4  n'est  pas  le  véritable,  en 
considérant  qu'avec  ce  fa,  l'accord  de  7e  de  dominante  serait  représenté  par  la 
proportion  4/5/6/7,  et  par  suite  tendrait  énergiquement  à  rattacher  au  ton  de  sol; 
or  chacun  sait  qu'en  réalité  la  tendance  de  l'accord  sol  si  ré  fa  ou  même  de  la 
septième  sol  fa  est  de  rattacher  au  ton  de  do,  moyenne  géométrique  entre  les 
notes  comparées  (les  valeurs  du  sol  et  du  fa  encadrant  do  =  1  étant  respective- 
ment 3/4  et  4/3,  leur  moyenne  géométrique  est  précisément  do,  puisque  3/4  X 
4/3=0- 

(1)  Les  notes  de  ce  tableau,  quelque  loin  qu'on  le  prolonge,  se  succèdent  à  des  intervalles  uni- 
formes valant  :  sur  chaque  ligne  horizontale  la  quinte  3/2  et  sur  chaque  colonne  verticale  la 
tierce  5/4.  Je  ne  répète  pas  ici  pourquoi,  puisque  je  l'ai  expliqué  en  détail  dans  deux  ouvrages 
(Essai  sur  la  gamme,  publié  chez  Gauthier- Villars.  et  Théorie  de  la  musique,  parue  dans  la 
Revue  scientifique)  dont  nous  avons  longuement  causé.  Pour  que  je  puisse  abréger  cette  lettre, 
permettez-moi,  je  vous  prie,  de  me  rélérer  à  ces  deux  ouvrages  —  Nota  Dans  ce  tableau,  le 
rectangle  encadré  d  un  trait  plein  n  est  autre  chose  que  la  gamme  chromatique  de  do  ;  celle  de 
sol  est  marquée  en  pointillé  ;  les  autres  gammes  chromatiques  s'obtiendraient  de  même  en  prolon- 
geant le  tableau  dans  tous  les  sens,  suivant  la  loi  (par  quintes  et  par  tierces)  ci-dessus  indiquée. 
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J'en  ai  fini  avec  ces  chiffres  que  je  ne  pouvais  éviter,  voulant  suivre  sans  en 
rien  omettre  la  si  intéressante  étude  que  vous  venez  de  publier.  Reportons-nous 
maintenant  à  ce  que  M.  Dador  fait  observer  sur  la  difficulté  de  lier  fa  à  sol, 
difficulté  telle  que  parfois,  dit-il,  on  substitue /a  #  h  fa  ;  et,  à  l'appui  de  cette 
remarque,  il  cite  (haut  de  la  page  442  de  la  Revue)  une  rentrée  bien  connue  de 
Y  Invitation  à  la  Valse  de  Weber.  Mais  ce  passage  constitue  précisément  un  épi- 
sode en  sol  (ce  que  j'appelle  une  oscillation)  ;  c'est  en  sol  que  l'on  se  trouve 
momentanément  dans  les  6  premières  mesures  de  cet  exemple  ;  il  est  donc 
naturel  qu'on  y  emploie  le/a  jj  qui  fait  partie  de  notre  tonalité  la  plus  habituelle 
{majeur  normal  de  ma  classification).  Ce  qui  fait  que  M.  Dador  trouve  l'emploi 
de  fa  q  difficile  en  cette  circonstance,  c'est  que  ce  fa  suppose  l'usage  d'une  tona- 
lité, fort  en  honneur  autrefois,  mais  dont  les  modernes  ne  se  servent  guère,  si  ce 
n'est  comme  M.  Jourdain  faisait  de  la  prose.  Cette  tonalité,  qui  a  été  désignée 
de  bien  des  façons,  est  le  majeur  pseudique  de  ma  classification  méthodique  ; 
en  sol,  l'intervalle  sol- fa  y  vaut  9/5,  comme  do-si\>  dans  le  ton  de  do  (1),  ce  qui 
donne  pour  do  =  1,  la  valeur  /a=  27/20,  indiquée  aussi  par  M.  J.  Dador. 

Pour  cette  3e  valeur,  fa  =  27/20,  M.  J.  Dador  la  signale  dans  un  passage  de 
la  Symphonie  Pastorale  (citée  p.  443  de  la  Revue)  où  il  est  manifeste  que  Beetho- 
ven vient  d'osciller  en  ré  mineur  (voyez  l'harmonie  ré  fa  la  et  le  do  diésé;  ;  dès 
lors  le  tableau  donné  en  tête  de  cette  lettre  nous  montre  que  le  fa  actuel  est  la 
tierce  mineure  (6/5)  de  la  tonique  du  moment  (ré  =  9/8),  et  vaut  par  suite  9/8  X 
6/5  =  54/40  —  27/20,  comme  l'annonçait  fort  exactement  M.  Dador. 


Je  n'ai  pas  hésité,  Monsieur  le  Directeur,  à  vous  adresser  cette  lettre,  parce 
que  vous  y  trouverez,  j'espère,  la  preuve  de  plusieurs  opinions  que  je  vous  ai 
exposées  de  vive  voix,  notamment  des  suivantes  : 

i°Les  traités  d'harmonie  devraient  insister  davantage  sur  ces  modulations 
épisodiques  (oscillations)  qui  sont  souvent  le  charme  principal  de  la  mélodie,  et 
dont  parfois  ils  n'ont  pas  l'air  de  soupçonner  l'existence 

20  La  mathématique  n'est  pas  ce  terrible  croquemitaine  que  croient  voir  par- 
fois les  artistes  ;  loin  de  les  gêner,  loin  de  leur  contester  l'usage  de  ces  nuances 
délicates  dont  ils  ont  souvent  le  sentiment  exquis,  elle  les  approuve,  au  contraire, 
elle  explique  ce  que  leur  instinct  musical  leur  a  révélé  et  elle  peut  justifier  celles 
de  leurs  pratiques  que  condamnent  sévèrement  certains  théoriciens  trop  épris 
d'uniformité  mal  comprise  ;  au  nom  de  cette  uniformité,  ceux-ci  voudraient  nous 
faire  rejeter  la  gamme  naturelle  et  y  substituer  soit  la  rigide  gamme  de  Pytha- 
gore,  soit  même  la  gamme  tempérée,  qui  est  d'une  rigidité...  et  d'une  fausseté 
plus  grandes  encore  ;  il  est  bon  de  savoir  que  leurs  lois  a  priori  ne  reposent  sur 
aucun  principe  plausible  et  que,  si  les  pratiques  des  artistes  avaient  besoin  d'une 
justification  théorique,  celle-ci  se  trouverait  dans  les  /ors  découlant  mathémati- 
quement du  principe  de  la  consonance.  Maurice  Gandillot. 

(1)  Vous  voyez,  en  effet,  sur  le  tableau  chromatique  ci-dessus  que  les  flèches  émanées  des 
toniques  do  et  sol  sont  identiquement  disposées  ;  quant  à  leur  valeur  9/5,  elle  résulte  du  tableau 
même,  car,  pour  aller  par  exemple  de  do  à  si  b,  sur  le  clavier  comme  sur  le  tableau,  il  faut  fran- 
chir successivement  deux  quintes  (do-sol  =  3/2  et  sol  ré  =  3/2),  puis  une  tierce  majeure  (si  b- 
ré  —  5/4),  mais  celle-ci  en  sens  inverse,  ce  qui  donne  en  définitive  :  do-si  b  =3/2  X  3/2  : 
5/4  =  9/4X4/5  =9/5- 
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ORGANISATION    DES     ÉTUDES     MUSICALES    EN    FRA'NCE    AU     X  (  X°    SIÈCLE    :    . 
LE    MOYEN   AGE    (suite). 

(Résumé  par   M.   Dusselicr.) 

Dans  ma  dernière  leçon,  j'ai  indiqué  à  grands  traits  l'œuvre  des  bénédictins. 
En  traitant  avec  une  pénétration  singulière  les  questions  relatives  au  plain-chant, 
les  savants  moines  ont  exercé  la  plus  heureuse  influence,  dépassant  le  domaine 
spécial  où  ils  travaillent,  parce  qu'ils  ont  renouvelé  les  procédés  de  la  critique  et 
élargi  son  horizon.  Ils  ont  appliqué  à  l'histoire  de  la  musique  la  méthode  scien- 
tifique usitée  à  l'Ecole  des  Chartes  en  matière  de  philologie  et  d'archéologie  ;  de 
plus,  par  des  idées  très  neuves  et  très  ingénieuses,  ils  ont  établi  des  liens  nom- 
breux entre  Tétude  du  langage  verbal  et  celle. du  langage  musical.  Cette  nou- 
veauté hardie,  bien  de  nature  à  toucher  et  à  stimuler  notre  enseignement  public 
supérieur,  est  surtout  l'œuvre  de  Dom  André  Mocquereau.  Ainsi,  après  avoir 
distingué  ce  qu'il  appelle  (en  forçant  un  peu  les  termes)  les  quatre  «  dialectes  » 
du  plain-chant  —  ambrosien,  grégorien,  mozarabe,  gallican  —  qui  sont  issus 
de  la  musique  antique  et  d'où  est  sortie  la  musique  moderne,  Dom  Mocquereau 
esquisse  magistralement  le  programme  d'une  histoire  musicale  qui  suivrait  les 
principes  de  la  grammaire  comparée,  comme  s'il  s'agissait  d'étudier  les  langues 
romanes,  leur  origine  et  leur  évolution  (cette  idée  d'évolution,  pour  le  dire  en 
passant,  me  paraît  essentielle  dans  la  doctrine  des  bénédictins,  non  seulement 
pour  l'histoire  du  chant,  mais  pour  celle  de  l'Eglise  elle-même)  ;  quand  il  veut 
ajouter  un  argument  de  plus,  décisif  selon  lui,  à  la  thèse  traditionnelle,  mais 
encore  combattue,  qui  voit  dans  l'organisation  du  plain-chant  l'œuvre  du  pape 
saint  Grégoire,  dom  Mocquereau  établit  une  comparaison  entre  les  cadences  des 
mélodies  liturgiques  et  celles  de  la  prose  latine,  et  de  leur  identité  il  conclut  que 
les  premières  n'ont  pu  être  adoptées  qu'à  une  époque  où  les  secondes  existaient 
encore  ;  de  la  présence,  dans  les  mélodies,  de  notes  secondaires,  dites  liques- 
centes,  placées  sous  certaines  consonnes  et  dans  des  cas  bien  déterminés,  il  tire 
des  observations  intéressantes  sur  la  manière  dont  le  latin  était  prononcé.  Pour 
marquer  la  différence  du  plain-chant  et  de  la  musique  religieuse  d'un  Pales- 
trina,  il  fait  intervenir  la  théorie  de  l'accent  tonique  dans  les  mois  latins,  les- 
quels se  terminent  tous  par  une  syllabe/cn'^/e,  contrairement  aux  langues  roma- 
nes où  tous  les  mots  se  terminent  par  une  syllabe  forte  (à  moins  quelle  ne  soit 
muette)  ;  à  ces  deux  formes  du  langage  correspondent,  d'après  lui,  deux  musi- 
ques irréductibles  :  le  plain-chant,  musique  latine  ;  la  polyphonie  mesurée  de 
Palestrina  et  de  son  école,  musique  romane.  Ce  sont  là  des  idées  extrêmement 
fines  et  brillantes  qui  intéressent  les  philologues  autant  que  les  musiciens  et  qui, 
comme  je  le  disais,  élargissent  l'horizon  de  nos  études.  Avant  tout  ce  qu'il  faut 
retenir  delà  Paléographie  musicale,  c'est  un  exemple  type  de  démonstration  par 
les  documents  originaux.  L'histoire  musicale  est  une  science  d  observation. 
R.  M.  7, 
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Recourir  aux  sources,  les  étudier  sans  parti  pris,  les  comparer,  les  voir  objective- 
ment et  savoir  les  comprendre,  telle  est  la  grande  règle  imposée  désormais  à 
tous  ceux  qui  font  de  la  critique  musicale,  etqueles  bénédictins  ont  eu  le  mérite  de 
mettre  en  pleine  lumière. 

Une  œuvre  de  telle  envergure  a  nécessairement  des  adversaires  et  des  parti- 
sans formant  école.  Parmi  les  premiers,  pour  m'en  tenir  à  la  France  et,  en  me 
conformant  à  une  classification  qui  était  faite  récemment  en  Allemagne  par  un 
professeur  très  compétent,  je  citerai  M.  George  Houdard.  Soit  dans  les  cours 
qu'il  a  professés  à  la  Sorbonne,  soit  dans  ses  livres,  M.  Houdard  a  combattu  la 
doctrine  bénédictine  avec  l'énergie  et  la  conviction  d'un  théoricien  qui  a  foi  dans 
un  autre  système.  De  telles  oppositions  ne  sont  pas  seulement  inévitables  :  je 
les  considère  comme  fort  utiles,  car  elles  obligent  ceux  qui  affirment  être  en 
possession  du  vrai  à  défendre  leurs  propres  jugements,  et,  en  les  défendant,  à  les 
mieux  expliquer.  C'est  surtout  une  question  de  rythme  (sans  parler  de  critiques 
d'un  autre  ordre,  et  plus  graves)  (i)  qui  crée  ici  des  adversaires.  Les 
bénédictins  n'admettent  pas  la  barre  de  mesure  et  font  toutes  les  notes  égales 
(sauf  à  la  fin  des  phrases  et  des  membres  de  phrase);  M.  Houdard,  au  contraire, 
veut  tantôt  des  noires,  des  croches^  des  triolets,  des  doubles  croches,  etc..  Un 
exemple  fera  saisir  le  dissentiment.  Voici  le  graduel  Christus  factus  est  (férié  V  in 
Cœna  Doniini). 

Version  des  bénédictins  [Graduel  de  Solesmes,  p.  179)  : 
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Chris-  tus  factus   est  pro   no-        bis 


:5ha==sis 


rtt^tda 


O-be-          di-  ens    us-    que    ad  mortem. 

Soit,  en  notation  moderne  : 

. i_ 1 

Chris-      tus    fac-   tus  est   pro     no-  bis 
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O-    be-  di-  ens        us-  que   ad 

Version  de  M.  George  Houdard  : 
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Chris-tus    fac-  tus  est  pro   no-  bis 


O-  be-  di-  ens    us-         que  ad  mor-     tem. 

•fi 
(1}  V.  la  Revue    nii.biçale  de  1901,  n°  d'avril,  p.  176,  et  n°  de  mai,  p.  220.' —  E.  D. 
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On  voit  combien  la  divergence  est  grande!  M.  Iloudard  a  exposé  son 
système  dans  Le  Rythme  du  chaut  dit  grégorien  d'après  la  notation  neumalique  ; 
1  vol.  gr.  in-8",  264  p.,  189K  (chez  Pischbacher).  La  rédaction  ironique  du 
titre  est  assez  significative.  Les  autres  publications  du  môme  sont  les  sui- 
vantes : 

£. Art  dit  grégorien,  étude  préliminaire,  1  vol.  gr.  in-8°,  40  p.  (1897);  Deux 
mémoires  sur  la  notation  neumalique  (dans  Congrès  international  de  l'histoire  de  la 
musique,  mémoires,  vœux  et  documents,  1901  j  ;  L'Evolution  de  l'art  musical  et  l'art 
grégorien,  in-12,  54  p.  (1902)  ;  F. a  Canlilène  romaine,  1  vol.  gr.  in-b°,  120  p. 
(1905)  (1)  ',  La  Richesse  rythmique  musicale  de  l antiquité,  1  vol.,  84  p.  (1903), 
La  question  grégorienne  en  i()0.-j.,  in-8°,  58  p.  (1904)  ;  La  Science  musicale  tradition- 
nelle, 24  p.  (1904)  (2).  J'ai  déjà  eu  occasion,  ailleurs,  de  discuter  les  idées  conte- 
nues dans  ces  importants  ouvrages;  je  les  examinerai  ici  quand  le  moment  sera 
venu. 

Autour  ou  à  côté  de  M.  Houdard,  soit  dans  le  clergé,  soit  parmi  ceux  qui 
observent  du  dehors  et  sans  parti  pris,  des  voix  d'autorité  inégale  (celles  de 
MM.  Dechevrens,  Dupont,  Artigarum.  etc..)  se  sont  élevées  pour  affirmer  que 
le  plain-chant  a  une  mesure  et  un  rythme  déterminées  par  les  valeurs  relatives 
et  proportionnelles  des  neumes  ou  signes  de  notation.  Cette  opinion  avait  eu 
l'assentiment  de  quelques  universitaires  éminents,  tels  que  MM.  Burnouf  et 
Lévêque.  Je  demandai  un  jour  à  ce  dernier  si, réellement,  il  croyait  que  le  plain- 
chant  doit  être  mesuré  :  —  «  Certainement,  me  répondit-il  avec  tranquillité, 
comme  si  je  1  interrogeais  surùn  axiome  Comment  admettre  un  chant,  et  surtout 
un  chant  choral  (où  la  discipline  est  indispensable),  qui  n'aurait  ni  rythme  ni 
mesure?» —  Une  telle  réponse  était  évidemment  celle  d'un  homme  qui  faisait 
sa  conviction  d'après  une  idée  a  priori,  et  non  d'après  l'expérience.  D'ailleurs,  je 
ne  veux   pas  émettre  encore  d'opinion  personnelle. 

Parmi  les  opposants  à  la  doctrine  de  Solesmes,  je  dois  mentionner  notre  jeune 
et  distingué  compatriote  M.  J.  Thibaut,  des  Augustins  de  l'Assomption,  qui 
représente  une  direction  de  pensées  et  d'études  très  importante,  assez  voisine, 
dans  la  solution  de  certains  problèmes,  de  celle  où  sont  engagés  à  Bruxelles 
M.  Gevaert,  et  à  Fribourg  M.  P.  Wagner.  M.  Thibaut  donne  à  la  science  du 
plain-chant  une  orientation  tout  autre  que  celle  des  bénédictins.  Au  lieu  de  cher- 
cher les  origines  dans  l'Eglise  et  la  civilisation  latines,  c'est  vers  l'Orient  qu'il  a 
les  yeux  tournés.  Son  séjour  prolongé  dans  la  Turquie  d'Europe  lui  a  permis 
d'étudier  sur  place  et  de  découvrir  des  documents  importants.  Son  dessein  était 
d'abord  d'expliquer  comment  s'était  formée  et  d'où  venait  la  notation  neuma- 
tique  ;  mais  cette  question  étant  forcément  connexe  à  d'autres  plus  graves  au 
point  de  vue  pratique,  il  a  été  arnené  peu  à  peu  à  une  nouvelle  interprétation 
rythmique  du  plain-chant,  comme  au  rejet  de  la  tradition  concernant  le  pape 
saint  Grégoire.  Ses  opuscules  ont  été  publiés  jusqu'à  ce  jour  par  des  revues 
spéciales  :  la  Byzantinische  Zeitschrift  (VIII,  1,  p.  122-147,  et  IX,  p.  479-482),  le 
Bulletin  de  V Institut  archéologique  russe  de  Constantinople  (1898,  t.  III,  p.  138  179, 
et  1900,  t.  VI,  p.  361-390),  la  Revue  byzantine  de  Saint-Pétersbourg  (1899,  t.  VI, 


U)Tous  ces  ouvrages,  chez  Fischbacher. 

(2)  Ces  derniers  ouvrages  à  la  librairie  Mirvault.  Ne  sont  pas  mentionnés  ici  un  grand  nombre 
d'articles  parus  en  France  et  en  Belgique. 
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p.    i-i2,et  1903,   t.  X),  l'Orient   chrétien  (1901,  p.   1593-609).  A  ces  articles,  qu 
sont  sans  doute  le  prélude  d'un   grand  ouvrage,   il    faut  ajouter   les  Notations 
byzantines,  mémoire  présenté  au  Congrès  international  d'histoire  de  la  musique 
tenu  à  Paris  en  juillet  1900  (1). 

Je  ne  puis  citer  tous  ceux  qui  appartiennent  à  l'école  bénédictine,  qui  ont 
adopté  sa  doctrine  comme  le  texte  même  de  ses  livres  de  chant,  et  qui  ont  appliqué 
sa  méthode  dans  d'utiles  travaux  d'érudition;  je  mentionnerai  M.  Amédée  Gas- 
toué,  en  indiquant  ses  contributions  diverses  à  l'archéologie  musicale: 

Inventaire  des  anciens  manuscrits  liturgiques  conservés  dans  l'église  d'Apt. 
In-12  de  14  p.  Avignon,  imprimerie  Aubanel,  1900.  En  dépôt  chez  L.  Picard 
Ht  fils. 

L'art  grégorien  :  les  origines  premières,  dans  les  «  Mémoires  de  musicologie 
sacrée  lus  aux  assises  de  musique  religieuse  les  27,  28  et  29  septembre  1900,  à 
la  Schola  Cantorum  ».  Geuthner,  Paris. 

Les  anciens  chants  liturgiques  des  églises  d Api  et  du  Comtat.  In  8°  de  30  p.  avec 
musique.  Grenoble,  Brotel,  1902. 

Les  principaux  chants  liturgiques  du  chœur  et  des  fidèles,  avec  V ordre  des  funé- 
railles, de  la  confirmation  et  du  chemin  de  la  croix.  Plain-chant  grégorien  tradi- 
tionnel d'après  les  manuscrits.  Notation  musicale  avec  indication  du  rythme  et  de  la 
tonalité.  In-16  dexxxi-202  p.  Paris,  Poussielgue,  1903. 

Un  rituel  noté  delà  Province  de  Milan,  du  Xe  siècle.  In-8°  de  20  p.  avec  musique. 
(Extrait  de  la  Rassegna  gregoriana.)  Rome,  imprimerie Desclée,  1903.  [En  dépôt 
chez  A.  Picard  et  fils.] 

Messe  royale  de  H.  Du  Mont,  du  Ier  ton,  avec  les  plains-chants  musicaux  les  plus 
usités,  transcrits  d'après  les  meilleurs  textes  In-16  de  18  p.  Paris,  Poussielgue, 
1903. 

Cours  théorique  et  pratique  de  plain-chant  romain  grégorien  d'après  les  travaux 
les  plus  récents.  Gr.  in-8°  de  xiv-224  p.  Paris,  au  bureau  d'édition  de  la  Schola 
Cantorum,  1904. 

Petit  précis  de  plain-chant  romain  grégorien,  d'après  les  travaux  les  plus  récents. 
In-12  carré  de  18  pages.  Paris,  Poussielgue,  1904. 

Histoire  du  chant  liturgique  à  Paris.  I.  Des  origines  à  la  fin  des  temps  carolin- 
giens. In-8°de  86  p.  avec  musique.  Paris,  Poussielgue,  1904. 

La  musique  à  Avignon  et  dans  le  Comtat  du  XIVe  au  XVIIIe  siècle,  avec  trans- 
cription de  pièces  anciennes.  (Extrait  de  la  Rivista  musicale  italiana.)  In-8°  de  62  p. 
Torino,  Fratelli  Bocca,  1904. 

Sur  l'intérêt  de  l'étude  des  traités  dit  moyen  âge,  et  de  deux  traités  perdus.  — 
Comment  on  peut  s'inspirer  des  anciens  pour  l'accompagnement  du  chant  romain, 
dans  les  «  Acta  generalis  cantus  gregoriani  studiosorum  conventus  Argentinen- 
sis,  16-19  aug.  1905  ».  Strassburg.  i.  E.  Le  Roux  et  Cie.  1905. 

Sur  les  origines  de  la  forme  «  sequentia  »  du  VIP  au  IXe  siècle,  dans  le  compte 
rendu  du  congrès  de  Bâle  de  la  Société  internationale  de  musique  de  1906.  Leip- 
zig, Breitkopfet  Hàrtel,  1906. 

(1)  Voir  Congrès  international  d'histoire  de  la  musique,  documents,  mémoires  et  vœux,  publié 
au  nom  clu  Comité  par  J.  Combarieu  (Fischbacher,  Paris).  —  Depuis  la  leçon  du  Collège  de 
France  reproduite  plus  haut,  le  R.  P.  Thibaut  a  publié  un  livre  très  important,  Origine  byzantine 
de  la  notation  neumatiqtie,  gr.  in-8°  de  105  p.  avec  notation,  planches,  suivi  de  26  fac-similés 
phototypiques  de  manuscrits. 


COURS  DU  COLLÈGE  DE  FRANCE  465 

Noël  [origine  cl  développement  Je  la  fête].  In-16  de  64  p.  Paris,  Bloud  et  Bar- 
rai, 1906. 

Articles  :  Ad  complendum  ou  actions  de  grâces  ;  Ad  pacem  ;  Alexandrie  (litur- 
gie) ;  Antioche  (liturgie)  ;  Aurélien  de  Réomé  ;  colonnes  462-467,  474-478,  1 182- 
1204,  2427  2489,  3150-3151,  du  tome  Ie"1' du  «  Dictionnaire  d'archéologie  chré- 
tienne et  de  liturgie  »  publié  par  Dom  Cabrol.  Paris,  Letouzey  et  Ané,  1907. 

Les  Origines  du  chant  romain.  L'Antiphonaire  grégorien.  Gr.  in-8°  dexnet 
308  p.  Paris,  A.  Picard  et  fils,  1907. 

P.  Aubry  et  A.  Gastoué,  Recherches  sur  les  «  ténors  »  latins  dans  les  motels  du 
XI IIL'  siècle,  d'après  le  manuscrit  de  Montpellier,  Bibl.  Universitaire,  II.  196.  (Ex- 
trait de  la  Tribune  de  Saint-Gervais).  In-8°  de  20  p.  Paris,  Champion,    1907. 

Introduction  à  la  Paléographie  musicale  byzantine.  Catalogue  des  manuscrits  de 
musique  byzantine  de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris  et  des  Bibliothèques  pu- 
b'iques  de  France.  In-8°  dex  et  99  p.  avec  6  tableaux  de  notation  et  7  planches 
phototypiques.  Paris,  publications  de  la  Société  internationale  de  musique, 
L.  M.  Fortin  et  Cie,  1907  (volume  actuellement  sous  presse)  (1). 

En  somme,  comme  on  peut  s'en  rendre  compte  par  cette  revue  très  rapide  de 
ceux  qui  ont  conduit  le  débat  ou  qui  ont  pris  nettement  position,  le  plain-chant 
reste  encore  un  très  grand  et  très  beau  problème  d'histoire  musicale.  La  thèse  et 
l'antithèse  ont  donné  lieu  à  quelques  travaux  admirables  et  à'  plusieurs  travaux 
tout  à  fait  distingués.  Sur  quelques  points  essentiels,  la  lumière  semble  faite  ; 
surd'autres,  la  question  reste  ouverte.  La  décision  du  pape  Pie  X  (Motu  proprw 
du  25  avril  1904),  l'adoption  par  l'autorité  souveraine  de  Rome  des  résultats 
obtenus  parles  bénédictins,  la  mission  confiée  à  DomJ.  Pothier,  abbédeSaint- 
Wandrille,  d'établir  les  textes  mélodiques,  de  concert  avec  une  commission 
officielle,  ont  résolu  le  problème  principal  au  point  de  vue  de  la  discipline  inté- 
rieure de  l'Église  ;  au  point  de  vue  général  de  l'archéologie,  la  controverse  est 
loin  d'être  épuisée.  Il  faut,  j'ose  le  dire,  s'en  féliciter.  Je  ne  connais  pas  d'études 
plus  séduisantes,  par  l'abondance  des  faits  et  des  idées,  et  par  leur  rayonnement 
sur  les  divers  domaines  de  la  philologie. 


Il  y  a,  au  moyen  âge,  une  musique  profane,  postérieure  (d'après  les  manus- 
crits) à  la  musique  religieuse,  mais  tout  aussi  riche.  C'est  une  des  singularités 
de  notre  enseignement  traditionnel  qu'on  ait  songé  très  tard  à  l'étudier  ;  et  les 
travaux  dont  elle  a  été  l'objet  dans  la  seconde  moitié  du  xixe  siècle  constituent 
une  des  acquisitions  les  plus  importantes  delà  science  musicale. 

Le  professeur  qui  fait  un  cours  sur  Pindareousur  les  tragiques  grecs  est  excu- 
sable de  se  borner  à  des  analyses  littéraires  et  morales,  puisque  la  musique  qui 
accompagnait  les  œuvres  des  grands  poètes  grecs  est  perdue;  le  professeur  qui 
étudie  le  lyrisme  ou  le  théâtre  du  moyen  âge  est  dans  un  tout  autre  cas  :  s'il  né- 
glige la  musique,  il  ne  traite  qu'une  partie  de  son  sujet,  et  il  donnerait  difficile- 
ment une  excuse  valable,  puisque  les  documents  musicaux  sont  très  abondants. 
Si  le  professeur  se  récuse  comme  incompétent,  il   me  paraît  indispensable  de 

(1)  J'ai  ajouté  ci-dessus  les  ouvrages  de  M.  Gastoué  postérieurs  à  la  leçon  de  M.  Combarieu. 
-  E.  D. 
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modifier  la  rubrique  de  certaines  études,  orales  ou  imprimées.  Je  ne  comprends 
pas  un  travail  sur  la  poésie  lyrique  ou  sur  la  chanson,  qui  consisterait  uniquement 
en  analyses  de  textes  littéraires.  Nous  avons  aujourd'hui  des  romanistes  de 
premier  ordre,  faisant  autorité  en  Europe  et  dans  les  deux  mondes  :  il  leur 
manque,  pour  quelques  articles  importants  de  leur  programme,  d'être  musiciens. 
Le  premier  qui,  à  la  Sorbonne  ou  au  Collège  de  France,  ait  eu  le  senliment  de 
cette  lacune  est  le  très  regretté  Gaston  Paris,  dont  l'admirable  intelligence  était 
accueillante  pour  toutes  les  bonnes  idées.  En  1875,  il  a  publié  les  Chansons  du 
XVe  siècle,  d'après  le  manuscrit  de  la  Bibliothèque  nationale.  Pour  la  partie 
musicale,  il  eut  un  collaborateur  éminent,  M.  Gevaert  iM-  Gevaert  a  transcrit 
la  musique  en  notation  moderne  d'après  un  seul  manuscrit  (A1,  et  en  employant 
des  valeurs  qu'il  faudrait  diminuer  de  moitié,  pour  avoir  le  mouvement  réel.  Il  a 
eu  l'excellente  idée  (inspirée  très  certainement  par  la  doctrine  de  R.  Westphal) 
de  disposer  son  texte  en  lignes  inégales,  de  telle  sorte  que  le  vers  mélodique  ap- 
paraisse aussi  distinctement  que  le  vers  littéraire.  Ge  recueil  est  charmant.  Bien 
que  je  n'aie  pas  encore  à  l'analyser,  je  ne  résiste  pas  au  plaisir  d'en  citer  un 
spécimen,  le  n°  126.  C'est  une  femme  de  France  qui  s'adresse  à  des  «  gallans  » 
partant  pour  la  guerre,  et  les  charge  de  saluer  en  son  nom  l'ami  absent  : 
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Ce  dessin  descendant  des  noires  qui  forment  la  clausule  est  une  image  mu- 
sicale où  l'on  croit  voir  une  révérence  un  peu  cérémonieuse  d'ancien  régime. 


Jules  Combarieu. 
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Actes    officiels. 

A  l'Opéra.  —  On  a  annoncé  que  les  nouveaux  directeurs  de  l'Opéra,  MM.  Mes- 
sager et  Broussan,  allaient  faire  procéder  à  la  réfection  des  décors  de  Faust. 
Dans  une  lettre  publiée  par  le  Temps,  reproduite  par  le  Figaro  et  divers  quo- 
tidiens, M.  Jules  Combarieu  a  demandé,  au  nom  de  l'exactitude,  que  les 
nouveaux  décors  fussent  de  style  gothique,  et  non  de  style  Renaissance,  comme 
les  anciens.  Le  premier  livre  imprimé  sur  Faust  est  de  1587,  mais  il  expose  une 
légende  très  antérieure,  venant  du  moyen  âge. 

Conservatoire  national.  —  Aujourd'hui  expire  le  délai  pour  l'inscription  des 
candidatures  à  un  emploi  de  professeur  d'une  classe  de  piano,  élèves-femmes 
(3e  catégorie),  laissé  vacant  au  Conservatoire  national  de  musique  et  de  décla- 
mation par  suite  du  décès  de  M.  Marmontel. 

Nancy.  —  Par  arrêté  ministériel,  une  allocation  de  1  000  francs  a  été  accordée, 
à  titre  d'encouragement,  à  la  Société  des  Concerts  populaires  de    Nancy. 

Le  baromètre  musical  :  I.  —  Opéra. 
Receltes  détaillées  du  20  juillet   iQOy  au   ig  septembre  igoj. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

22  juillet 

Ariane. 

Massenet 

15.698    41 

24       — 

Faust. 

Gounod. 

20.112  j6 

26        — 

Thaïs. 

Massenet. 

21.5 1 1  41 

29       — 

Ariane. 

Massenet. 

14.978  91 

3i      — 

Faust. 

Gounod. 

17.635  y6 

2  août 

Thaïs. 

Massenet. 

19.159  84 

5      - 

Les  Huguenots. 

Meyerbeer. 

i8.o55  41 

7      — 

A  r  mi  de. 

Gluck. 

1 5.21 3  76 

9      — 

Ariane. 

Massenet. 

i5. 100  41 

12      — 

La  Valkyrie. 
Faust. 

R.  Wagner. 

18.719  41 

14      — 

Gounod. 

19.272  76 

16      — 

Ariane. 

Massenet. 

16.705  34 

19      — 

Samson   et  Dalila.  —   La  Ma- 

ladetta. 

Saint-Saëns. —  Vidal. 

19.058  41 

21      — 

Faust. 

Gounod. 

iq.809  76 

23       — 

La  Valkyrie. 

R.  Wagner. 

18.393  91 

26      — 

Ariane. 

Massenet. 

15.739  41 

28     — 

Les  Huguenots. 

Meyerbeer. 

19.319  26 

3o      - 

Faust. 

Gounod. 

20.628  34 

2  septemb. 

Samson  et  Dalila.  —   La  Ma- 

ladetta. 

Saint-Saëns .  —  Vidal. 

20.837  41 

4      — 

Lohengrin. 

R.  Wagner. 

19.714  76 

6      — 

Faust. 

Gounod. 

2o.83o  41 

9      — 

Ariane. 

Massenet. 

17.4S4  91 

1 1      — 

Faust. 

Gounod. 

19.426  76 

t3      — 

Le  Prophète. 

Meyerbeer. 

i7.5o5  34 

16      — 

La  Valkyrie. 

R.  Wagner. 

17.261  41 

18      — 

Faust. 

Gounod. 

19.280  jô 
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II.  —  Opéra-Comique. 
Receltes  détaillées   du   ier  (réouverture)  au  ig  septembre  igoy. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

i  or  septemb. 

Mignon. 

A.  Thomas. 

7.403  5o 

2   — 

Les  Dragons  de  Villars. 

Maillard. 

3.5oo    » 

3   - 

Werther. 

Massenet. 

7.949    » 

4    - 

Mireille. 

Gounod. 

5.o3i   5o 

5  — 

Carmen. 

Bizet. 

8.186  5o 

6  — 

Louise. 

G.  Charpentier. 

8.6o5  5o 

7  — 

Manon. 

Vlassenet. 

9-5g3  5o 

8  — 

Lakmé.  —  La  Princesse  jaune. 

L.  Delibes.  St-Saëns. 

B.204  5o 

9  — 

La  Traviata. 

Verdi. 

4.408  5o 

[O    — 

Werther. 

Massenet. 

5.645     » 

i  i    — 

Mme  Butterfly. 

Puccini. 

9.34?  5o 

2    — 

Carmen. 

Bizet. 

8.3o5   5o 

■3  — 

La  Vie  de  Bohème. 

Puccini. 

7.982  5o 

'4  — 

Louise. 

G.  Charpentier. 

7.789  5o 

i  5    —  matin. 

Mignon. 

A.  Thomas. 

4.260  5o 

■ —  soirée 

Mireille. 

Gounod. 

4.423  5o 

16  — 

Le  Domino  Noir. 

Auber. 

3.804  5o 

'7  — 

Manon. 

Massenet. 

8.233   5o 

8  - 

Carmen. 

Bizet. 

7.379  5o 

'9  — 

Mme  Butterfly. 

Puccini. 

8.53g  5o 

Le  Gérant  :  A.    Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 


LA 

REVUE     MUSICALE 

(Honorée  d'une  souscription  du  Ministère  de  l'Instruction  publique.) 
N°  20  (septième  année  15  Octobre  1907 


Musique  française  du  XVIIIe  siècle  (suite)  :  Ernelinde,  dePhilidor. 

Dans  son  numéro  du  15  août,  la  Revue  musicale,  commençant  une  série  de 
publications  d'oeuvres  peu  connues  de  musiciens  du  xvine  siècle  français,  con- 
sacrait à  A.-D.  Philidor  une  courte  notice  qu'accompagnait  une  page  du 
Bûcheron,  un  des  meilleurs  opéras  comiques  du  compositeur.  Nous  reviendrons 
aujourd'hui  encore  sur  Philidor.  Car,  en  rappelant  son  nom  au  public,  il  ne 
convient  pas  d'oublier  qu'il  n'écrivit  point  seulement  de  telles  musiques  légères, 
spirituelles  et  sentimentales,  suivant  le  goût  de  son  siècle.  Au  reste,  si  le 
xviii6  siècle  s'est  plu  à  cet  art  en  somme  secondaire,  surtout  si  l'on  considère 
ce  que  nous  demandons  aujourd'hui  à  la  musique,  ce  serait  une  erreur  de 
croire  qu'il  n'ait  goûté  que  celui-là.  Cette  erreur,  nos  contemporains  ne  sont 
que  trop  portés  à  la  commettre.  Parle-t-on  de  musique  du  xvme  siècle  ?  Aussitôt 
surgissent  des  réminiscences  de  menuets  galants,  de  petits  airs  tendres  et 
langoureux,  de  couplets  alertes  et  plus  riches  d'esprit  que  de  musique. 

Nous  méconnaissons  de  la  sorte  toute  une  face  du  génie  de  ce  temps.  Nos 
musiciens  n'ont  point  fait  que  de  la  petite  musique.  Sans  évoquer  la  grande 
ombre  de  Rameau,  il  fut  encore  parmi  eux  quelques  maîtres  qui  n'avaient  pas 
attendu  la  venue  de  Gluck  à  l'Opéra  pour  prêter  l'oreille  à  la  grande  voix  de  la 
muse  tragique.  Et  Philidor  est  un  de  ceux-là,  le  plus  noble  et  le  plus  puissant 
de  tous  peut-être.  C'est  pourquoi  nous  publions  en  ce  numéro  un  air  de  sa 
belle  partition  d'Ernelinde,  air  dont  le  pathétique  expressif  ne  demeure  guère 
inférieur  aux  plus  hautes  inspirations  de  l'auteur  à'Alceste  et  d'Armide. 

Comme  l'indique  le  titre  de  la  partition  d'orchestre,  Ernelinde,  tragédie 
lyrique  en  trois  actes,  mise  en  musique  par  A.-D.  Philidor,  maître  de  musique  de 
son  A .  S.  Mgr  le  Duc  régnant  des  Deux-Ponts,  dédiée  à  Mme  la  comtesse  de 
Forbach,  fut  représentée  à  l'Académie  royale  de  musique  pour  la  première  fois 
le  29  novembre  1767,  ou  si  l'on  préfère  s'en  rapporter  au  Mercure  galant; 
généralement  plus  exact  en  ces  matières,  quelques  jours  auparavant.  Le  mardi 
24  (novembre),  dit  le  Mercure  de  janvier  1768,  on  a  donné  la  représentation 
d' Ernelinde,  princesse  de  Norvège,  tragédie  lyrique  en  trois  actes,  poème  de 
M.  Poinsinet,  musique  de  A.-D.  Philidor.  Le  succès  fut  disputé,  la  musique 
ayant  eu  la  chance  d'exciter  de  multiples  controverses  et  le  poème  ayant  soulevé 
des  critiques.  La  pièce  n'eut  donc  qu'un  nombre  de  représentations  médiocre. 
Cependant  après  quelques  remaniements  du  livret,  qui  rendirent  «  la  scène  plus 
vive  et  le  spectacle  plus  intéressant  »,  Ernelinde,  sous  le  titre  nouveau  de 
R.  M.  36 
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Sandomir,  prince  de  Dannemarck,  reparut  le  24  janvier  1769.  Des  reprises  de 
l'œuvre,  toujours  bien  accueillie  des  musiciens,  eurent  lieu  plus  tard,  en  1773  et 
en  1777. 

Chaque  fois  qù 'Ernelinde  fut  remise  à  la  scène,  il  fallut  apporter  quelques 
changements  à  un  poème  qui,  bien  qu'offrant  mainte  situation  intéressante  et 
pathétique,  ne  semblait,  comme  il  était  traité,  ni  vraisemblable  ni  scénique. 
Poinsinet  l'avait  emprunté  à  un  poète  italien,  Mathieu  Noris,  Vénitien,  qui 
l'avait  fait  représenter  à  Venise  en  1684.  Ce  drame  lyrique,  Riçimero,  parut  si 
beau  qu'il  fut  souventes  fois  remis  en  musique  par  divers  màestri.  Et  Poinsinet 
l'avait  vu  représenter  à  Parme,  avec  la  musique  du  Napolitain  Ferandini.  «  Le 
grand  intérêt  qui  me  parut  résulter  du  drame,  écrit-il,  me  détermina  d'abord  à 
le  traduire  et,  de  retour  en  France,  cherchant  à  tenter  un  nouveau  genre  sur  le 
théâtre  de  notre  Académie  royale,  j'ai  cru  ne  pouvoir  mieux  faire  que  de  l'imiter. 
Le  fameux  abbé  Metastasio  m'avait  prévenu  :  il  en  a  copié  des  scènes  entières, 
et  notamment  la  septième  du  second  acte,  dans  son  Adrien.  Il  ne  m'en  falloit 
pas  davantage  pour  me  convaincre  du  mérite  réel  de  ce  poëme.» 

Malgré  le  suffrage  du  célèbre  Métastase,  on  peut  trouver  que  la  fable  d'Erne- 
linde  manque  de  simplicité  et  que  Poinsinet  n'a  su  rien  faire  pour  en  éclaircir 
et  en  disposer  en  bon  ordre  les  péripéties  complexes. 

Au  début,  la  scène  esta  Nidrosie,  plus  prosaïquement Drontheim  en  Norvège. 
La  ville  est  assiégée  par  les  troupes  de  Sandomir,  prince  de  Danemark,  et  par 
celles  de  Ricimer,  roi  de  Gothie  et  d'Ingrie.  Malgré  les  terreurs  et  les  supplica- 
tions d'Erneiinde  sa  fille,  autrefois  fiancée  à  Sandomir,  Rodoald,  roi  de 
Norvège,  court  au  combat.  Il  est  vaincu.  Sandomir  triomphant  pénètre  dans  la 
place.  La  vue  d'Erneiinde  éplorée  ranime  en  son  cœur  sa  passion  d'autrefois. 
Mais  les  charmes  de  la  belle  princesse  n'ont  point  laissé  Ricimer  insensible.  En 
sa  faveur,  il  fait  grâce  aux  Norvégiens  vaincus  et  à  Rodoald  captif. 

Cependant  les  deux  alliés  Ricimer  et  Sandomir  sont  maintenant  devenus 
rivaux.  Cette  rivalité,  les  déclarations  de  Ricimer  que  repousse  Ernelinde 
désormais  fidèle  à  Sandomir,  la  colère  du  farouche  roi  des  Goths  qui  fait  jeter 
le  prince  danois  dans  un  sombre  cachot  et  menace  Rodoald  de  toute  sa  colère  si 
sa  fille  ne  consent  pas  à  ses  vœux,  tels  sont  les  événements  multiples  et  confus 
qui  remplissent  le  second  acte. 

Quant  au  dénouement  de  cette  pénible  intrigue,  il  fut  plusieurs  fois  changé 
sans  devenir  plus  vraisemblable.  «  Dans  l'italien,  dit  naïvement  Poinsinet,  la 
princesse  devient  folle,  prend  le  tyran  [Ricimer]  pour  le  dieu  Neptune  et  débite 
mille  extravagances,  à  peu  près  comme  dans  YHamlet  de  Shakespeare,  où  la  tête 
tourne  au  prince  qui  prend  le  ministre  du  tyran  pour  un  rat  qui  fuit  derrière 
une  tapisserie.  »  Ce  qu'il  a  imaginé  ne  vaut  guère  mieux.  A  la  tête  d'un  parti  de 
conspirateurs,  Rodoald  envahit  le  temple  où  Sandomir  va  être  immolé  et  où  se 
vont  célébrer  les  noces  de  sa  fille  et  de  Ricimer.  Le  tyran  est  vaincu,  réduit  à 
l'impuissance.  On  lui  fait  grâce,  on  lui  rend  son  épée.  Il  se  frappe  et  meurt. 
Ernelinde  et  Sandomir  sont  unis  désormais,  et  le  tout  finit  dans  l'allégresse 
générale. 

Quels  que  soient  les  défauts  trop  visibles  de  ce  drame,  il  faut  reconnaître 
qu'il  offre  du  moins  des  situations  fortes,  vraiment  intéressantes.  En  dépit  d'une 
facture  rudimentaire,  il  n'est  point  dénué  de  couleur,  ni  d'un  romantisme  qui 
surprend  à  pareille  date  et  qui,  il   le  faut  avouer,  contraste  de  la  plus  heureuse 
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façon  avec  les  fadeurs  et  l'héroïsme  convenu  de  l'opéra  mythologique  du  temps. 
Tout  le  premier  acte  notamment  :  Nidrosie  assiégée,  les  lamentations  d'Erne- 
linde  alternant  avec  les  sauvages  clameurs  des  assaillants,  l'entrée  brutale  des 
vainqueurs  dans  la  ville  enflammes,  tout  cela  constitue  un  tableau  d'un  réalisme 
pittoresque  véritablement  surprenant,  bien  fait  pour  séduire  un  musicien  maître 
de  son  art  comme  l'était  Philidor. 

Il  n'est  pas  besoin  de  dire  en  effet  que  son  mérite  est  infiniment  au-dessus  de 
celui  de  son  collaborateur.  Emelinde  est  vraiment  une  partition  superbe,  d'ur* 
style  partout  noble  et  fort,  sans  défaillances  visibles,  et  qui  contient  maintes 
pages  de  la  plus  grande  beauté.  Tout  le  premier  acte  est  vraiment  supérieur.  Il 
faut  citer  surtout  la  scène  entre  Ernelinde  et  son  père,  les  choeurs  des  com- 
battants, le  morceau  d'ensemble  :  «  Jurez  sur  vos  glaives  sanglants  »,  quand 
Sandomir  arrache  à  ses  guerriers  la  promesse  de  protéger  la  princesse  et  son 
peuple.  Ce  dernier  morceau,  avec  la  vigoureuse  phrase  d'appel  du  ténor  solo 
auquel  répondent  les  larges  et  sonores  accords  d'un  choeur  à  trois  voix  d'hommes, 
laisse  déjà  pressentir  la  forme  de  ces  morceaux  d'ensemble  d'où  l'opéra  roman- 
tique tirera  de  si  puissants  effets  plus  tard. 
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Le  duo  entre  Ricimer  et  Sandomir,  devenus  rivaux  et  ennemis,  «...  d'un  goût 
peu  connu  jusqu'ici  sur  le  théâtre  de  l'Opéra  mais  du  plus  grand  effet,  »  déclare  le 
Mercure,  est  encore  une  fort  belle  inspiration.  Enfin  l'air  d'Ernelinde  au  2e  acte: 
«  Oui  je  cède  au  coup  qui  m'accable  »,  avec  le  récitatif  obligé  qui  le  précède, 
«  chef-d'œuvre  de  musique  aussi  pittoresque  qu'intéressante  »,  dit  le  Mercure,  ne 
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le  cède  guère  aux  plus  belles  pages  de  VAlceste  de  Gluck.  Qu'on  en  juge  au  moins 
par  le  début,  puisqu'il  est  impossible,  malheureusement,  de  tout  citer  : 
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Le  chœur  des  prisonniers,  l'air  de  Sandomir  captif,  toute  la  scène  religieuse 
dans  le  temple  d'Odin,  sont  encore  du  premier  ordre.  Et  les  airs  de  ballet  pitto- 
resque, ingénieux,  brillent  souvent  d'une  charmante  couleur. 

La  nouveauté  de  cette  musique,  qui  naturellement  frappait  plus  vivement  les 
contemporains  que  nous-mêmes,  nuisit  d'abord  à  son  succès.  Le  Mercure  cons- 
tatait que,  «  quant  à  la  musique  en  général  et  au  genre  de  nouveauté  qu'elle 
renferme...  »,  les  avis  demeuraient  très  partagés. 

L'ouvrage  offre  des  nouveautés 
Sur  notre  scène  peu  connues, 
Dont  les  partisans  affectés, 
En  exagérant  les  beautés, 
Partout  les  portent  jusqu'aux  nues, 

déclare  d'un  style  peu  correct  l'auteur  d'une  épître  en  vers  que  le  Mercure 
insérait  pour  bien  prouver  son  impartialité.  D'après  le  poète  anonyme,  les 
partisans  de  la  «  vocalle  »  protestaient,  tandis  que  d'autres  accusaient  l'auteur 
de  réminiscences  et  de  plagiats. 

...  ces  sons  mélodieux, 

Ce  langage  délicieux 

Dont  l'âme  a  peine  à  se  défendre, 

Trop  rarement  s'y  font  entendre. 

D'autres  [disent]  que  dans  les  beaux  endroits, 

Les  déguisemenis  quoiqu'adroits 

Masquent  en  vain  les  ressemblances 
Des  traits  originaux  de  Glouc,  de  Galouppi, 
De  Pergoleze  et  de  Geomelli... 

Et  ils  terminaient  en  accablant  le  musicien  sous  les  noms  illustres  de  ses 
devanciers,  Lulli,  Campra,  Rameau,  tout  en  l'invitant  à  ne  pas  dédaigner  les 
charmes  séduisants  de  la  vocalisation  et  des  «  gazouillements  »  italiens. 

Aux  travaux  recherchés,  associe  les  grâces. 

Convient-il  de  s'arrêter  longuement  à  ces  critiques  où  l'on  reconnaît  les  griefs 
imputés  de  tout  temps  aux  novateurs  ?  Dans  l'histoire  de  la  musique,  il  n'est  pas 
un  maître  ayant  voulu  tenter  des  voix  nouvelles  qui  ne  se  soit  entendu  adresser 
ces  reproches,  toujours  les  mêmes.  Pas  de  mélodie,  abus  des  effets  d'orchestre, 
imitation  servile  d'oeuvres  étrangères,  dédain  des  traditions  et  des  gloires  natio- 
nales :  la  liste  est  connue  de  tels  griefs. 

Quant  à  ce  qui  regarde  particulièrement  les  «  plagiats  »  imputés  à  Philidor, 
nous  sommes  mal  placés  pour  trancher  complètement  la  question.  Les  maîtres 
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italiens  cités  par  l'anonyme  du  Mercure  sont  aujourd'hui  à  peu  près  inconnus. 
Si  le  style  de  Philidor,  très  français  à  coup  sûr  et  apparenté  de  très  près  avec 
plus  de  modernisme  à  celui  de  Rameau,  paraît  à  peu  près  exempt  d'italianismes 
évidents,  il  est  constant  qu'il  connaissait  —  et  fort  bien  —  les  chefs-d'œuvre 
de  cette  école,  et  vraisemblable  qu'il  ait  pu  en  retirer  quelque  chose.  Pour 
Gluck,  ïOrfeo  italien,  à  qui  il  paraît  avoir,  sans  façon,  emprunté  un  air  dans 
son  opéra  le  Sorcier,  lui  était  familier,  et  très  certainement  aussi  VAlceste  dans  sa 
première  version.  J'avoue  cependant  n'avoir  nulle  part  trouvé  dans  Ernelinde  de 
réminiscences  proprement  dites  de  ces  deux  opéras.  Les  rapports,  assez  vagues, 
qu'on  y  pourrait  relever,  s'expliquent  aisément  chez  deux  contemporains,  tous 
les  deux  nourris  des  opéras  italiens  tenus  pour  chefs-d'œuvre  de  leur  temps. 

Au  surplus,  dans  le  détail,  le  style  de  Philidor  diffère  grandement  de  celui  de 
Gluck.  Son  écriture  vocale  est  bien  celle  de  l'école  française,  aussi  bien  dans  les 
chœurs  que  dans  les  récits  des  protagonistes.  Son  orchestre,  avec  moins  d'ins- 
truments que  Gluck  n'en  employa,  tire  de  ses  ressources  restreintes  des  effets 
plus  riches  et  plus  nourris.  Gluck,  à  l'orchestre,  eut  quelquefois  de  géniales 
trouvailles,  mai-s  il  est  loin  de  l'ingéniosité  méthodique  avec  laquelle  Philidor 
sait  disposer  toujours  sa  petite  phalange  instrumentale.  Le  maître  français  a 
l'intuition  de  l'orchestre  moderne,  et  l'usage  qu'il  fait  constamment  des  instru- 
ments à  vent,  des  cors  notamment,  est  très  particulier  et  vraiment  neuf.  Ce  n'est 
pas  qu'il  les  emploie  ordinairement  en  solo,  ni  qu'il  les  mette  volontiers  en  dehors, 
si  ce  n'est  en  groupe,  opposés  aux  cordes.  Mais  il  en  fait,  dans  l'ensemble,  un 
emploi  original  pour  son  temps  et  son  école.  Car  Rameau,  par  exemple,  ne  s'en 
servit  guère  de  la   sorte. 

Les  instruments  à  cordes,  comme  chez  les  Français  ses  contemporains  et  chez 
Gluck  lui-même,  sont  plutôt  écrits  à  trois  parties  qu'en  quatuor,  soit  qu'il  joigne 
les  altos  aux  basses,  soit  que,  leur  confiant  une  partie  spéciale,  il  réunisse  tous 
ses  violons  ensemble.  Pour  les  hautbois,  les  cors  et  les  bassons  (seuls  instruments 
requis,  avec,  assez  rarement,  les  flûtes),  ils  se  joignent  presque  constamment 
au  quatuor,  non  point  comme  simples  doublures,  mais  en  un  solide  et  savant 
remplissage.  En  un  mot,  c'est  déjà,  presque  parfait,  l'orchestre  classique  de 
Haydn,  de  Mozart  et  des  premières  œuvres  de  Beethoven.  Au  surplus,  dans 
l'orchestre  des  exemples  donnés,  on  trouvera  facilement  de  quoi  justifier  cette 
comparaison. 

Bien  d'autres  particularités  seraient  encore  dignes  de  remarque.  Par  exemple, 
l'admirable  emploi  des  chœurs  :  à  quatre  voix,  à  trois  voix  d'hommes,  en  double 
chœur  dialoguant  ;  l'usage  réservé  sans  doute,  mais  significatif,  des  morceaux 
d'ensemble  de  solistes,  les  scènes  avec  chœur  :  toutes  ressources  vocales  que 
Gluck  semble  avoir  délibérément  ignorées  ou  dédaignées.  A  ce  point  de  vue, 
la  partition  d' Ernelinde,  qu'il  serait  infiniment  désirable  de  voir  réimprimer  par 
quelque  intelligent  éditeur,  apparaît  comme  très  caractéristique  de  l'évolution 
naturelle  de  l'école  française  après  Rameau.  Évolution  que  le  triomphe  des 
opéras  de  Gluck  sur  notre  scène  lyrique  est  venu  malheureusement  arrêter. 
Quel  que  soit  le  génie  dramatique  de  l'auteur  d'Alceste  et  d'Armide,  il  est  permis 
de  regretter  que  son  influence,  trop  tôt  prépondérante,  n'ait  pas  permis  à  nos 
musiciens  de  se  développer  dans  une  voie  plus  traditionnelle  et  qu'elle  ait  ainsi 
inconsciemment  préparé  et  rendu  possible  la  décadence  artistique  du  premier 
tiers  du  xixe  siècle.  Henri  Quittard. 
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Une  chorale  allemande  a  Paris.  —  Les  membres  du  Dremer  Lehra- 
Gesangverein  ont  donné  le  3  octobre,  à  la  salle  Gaveau,  un  concert  très  inté- 
ressant, sous  la  direction  de  leur  chef,  le  professeur  Karl  Panzner.  Au  pro- 
gramme :  la  Gloire  de  Dieu,  de  Beethoven,  composition  solide  et  nette,  mais 
un  peu  froide,  sans  ampleur,  où  on  ne  reconnaît  pas  la  griffe  du  lion  ;  la  Nuit, 
de  Schubert,  pièce  assez  médiocre,  mais  dont  la  douceur  très  fondue  a  fait  un 
heureux  contraste  avec  l'éclat  de  la  précédente  ;  le  chœur  des  pèlerins  de 
Tannhduser  ;  les  Trouvères,  de  R.  Schumann,  pièce  toute  en  badinage  vif  et 
léger,  d'un  charme  très  original  ;  la  Chasse  infernale  de  Fr.  Buck,  d'un 
romantisme  assez  coloré  ;  puis  des  compositions  très  caractéristiques  de  llégar, 
de  H.  Jùngst,  de  F.  Silcher,  de  C.  Zollner.  Cette  chorale  (140  exécutants) 
est  admirablement  disciplinée  et  bien  fondue  (quoique  certains  ténors  donnent 
parfois  trop  de  voix  et  rompent  l'unité).  Les  attaques  et  les  arrêts  sont  d'une 
précision  mathématique.  L'ensemble  a  de  l'éclat,  de  la  puissance,  du  charme. 
La  seule  critiqué  à  faire  peut-être  serait  l'abus  des  oppositions  dans  l'intensité 
du  son,  ce   qui  est   plus  adapté  à  l'«  effet  »   qu'à  la  vraie  musique.  —  T. 

Réouverture  des  concerts  Sechiari.  —  Nous  apprenons  que  les  concerts 
Sechiari,  dont  le  succès  a  été  si  vif  l'an  dernier,  vont  reprendre  le  14  novembre 
prochain  à  la  salle  Gaveau  '45,  rue  La  Boëtie).  Ces  concerts  auront  lieu  de 
quinzaine  en  quinzaine,  le  jeudi  soir,  aux  dates  suivantes  :  14  et  28  novembre, 
12  et  26  décembre,  9  et  23  janvier,  6  et  20  février,  5  et  19  mars. 

L'orchestre  Sechiari,  érigé  en  association,  comprendra  70  exécutants  et 
s'adjoindra  à  l'occasion  un  groupe  choral  pour  l'exécution  d'œuvres  avec 
chœurs. 

M.  Pierre  Sechiari,  qui,  l'an  dernier,  a  donné  le  cycle  complet  des  sympho- 
nies de  Beethoven,  se  propose  de  faire  entendre  cette  année,  outre  un  certain 
nombre  d'œuvres  françaises  nouvelles,  les  quatre  symphonies  de  Schumann,  la 
Symphonie  fantastique  de  Berlioz,  la  Symphonie  de  Chausson,  des  œuvres 
classiques  pour  orgue  et  orchestre,  et  toute  une  série  d'œuvres  russes  mo- 
dernes dont  plusieurs  absolument  inédites  en  France,  et  qui  ont  été  révélées 
au  jeune  capellmeister  lors  de  sa  récente  et  triomphale  tournée  de  concerts  en 
Russie. 

Les  virtuoses  les  plus  illustres  ont  été  engagés  pour  participer  à  cette  série 
de  dix  séances. 

Cédant  à  de  nombreuses  sollicitations  dont  elle  a  été  l'objet,  l'administra- 
tion des  concerts  Sechiari  a  décidé  de  mettre  à  la  disposition  du  public  des 
carnets  d'abonnements  à  prix  réduits.  Chaque  carnet  comportera  dix  coupons 
utilisables  en  une  ou  plusieurs  fois,  et  donnera  droit  au  porteur  de  retenir 
sa  place  à  l'avance,  sans  augmentation  de  prix,  pour  l'un  quelconque  des  dix 
concerts. 

Un  monument  a  Wilhem.  —  Dans  Auteuil,  pas  très  loin  du  siège  de  notre 
revue,  une  rue  monte  mélancoliquement  des  berges  de  la  Seine  ;  elle  coupe 
l'avenue  de  Versailles,  et  va,  serpentant,  jusqu'à  la  petite  église  qu'entourent 
de  tous  côtés  des  jardins  qui  me  sont  familiers  :  c'est  la  rue  Wilhem.  Peu  de 
Parisiens  connaissent  cette  voie  calme,  et  pour  ceux  qui  la  connaissent,  le  nom 
de  Wilhem  n'évoque  aucun  souvenir  précis. 

Wilhem   eut  pourtant    son   heure  de  célébrité,  et  l'œuvre  qu'il    a  fondée   est 
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devenue   une  des  forces  musicales   importantes  de  notre    pays  :    Wilhem  fut 
simplement   l'inventeur  de  l'orphéon. 

Je  sais  que  plusieurs  grands  pontifes  de  la  musique  contemporaine  consi- 
dèrent avec  dédain  la  masse  orphéonique  :  ils  ont  grand  tort.  Il  y  a  en 
France  environ  8.000  sociétés  musicales,  représentant  un  effectif  de  près  de 
300.000  exécutants. 

Si  l'art  musical  commence  à  faire  des  progrès  tant  attendus,  si  l'enseigne- 
ment musical  à  l'école  porte  ses  fruits,  si  à  Paris  même  il  a  été  possible 
de  donner  de  grandes  auditions  avec  l'appoint  de  masses  chorales  imposantes, 
c'est   à  l'institution  orphéonique  qu'on  le  doit. 

Wilhem,  qui  s'appelait  en  réalité  Louis-Guillaume  Bocquillon,  naquit  à  Paris 
en  1781 . 
Elève  de  Devienne  et  de  Gossec,  il  entra  au  Conservatoire  en  1801. 
Il  fut  professeur  de  musique  à  l'Ecole  de  Saint-Cyr,   puis  au  lycée  Napoléon. 
Etant  devenu  l'ami  intime  de   Béranger,  il  mit  en  musique    un   certain  nombre 
de   poèmes   du  bon  chansonnier. 

En  1819,  Gérando,  à  qui  Béranger  l'avait  présenté,  le  chargea  d'organiser 
l'enseignement  du  chant  dans  les  écoles  de  Paris. 

Wilhem,  reprenant  une  idée  de  Rameau,  imagina  alors  une  méthode  pra- 
tique d'enseignement  mutuel,  dans  laquelle  les  cinq  doigts  de  la  main  figu- 
raient les  lignes  de  la  portée.  Les  résultats  furent  excellents  et  rapides  ; 
partout  des  cours  de  chant  se  fondèrent  sous  sa  direction,  et,  en  182g, 
Wilhem,  réunissant  pour  la  première  fois  les  enfants  des  écoles  et  leurs 
professeurs,    leur  fit  chanter  des  choeurs  :   l'orphéon    était  fondé. 

Ses  disciples  fidèles,  Hubert  et  Pauraux,  continuèrent  son  oeuvre  ;  puis 
Gounod,  Pasdeloup,  Bazin  et  Dannhauser  furent  les  chefs  de  l'orphéon 
municipal,  que  dirige  aujourd'hui  avec  tant  d'autorité  M.  Auguste  Chapuis. 

Tandis  que  le  mouvement  orphéonique  inspiré  par  Wilhem  réussissait 
aussi  brillamment  à  Paris,  Eugène  Delaporte  (18 18-1886)  prenait  l'initiative 
de  provoquer  la  fondation  de  sociétés  musicales  en  province  et  de  constituer 
petit  à  petit  cette  organisation  orphéonique  qui  contribua  si  puissamment  à 
vulgariser  le  goût  de  la  musique  et  à  faire  pénétrer  dans  les  plus  petites  bour- 
gades la  pensée  des  plus  grands  maîtres. 

Wilhem,  dont  un  labeur  incessant  avait  usé  les  forces,  mourut  à  Paris  en 
1842,   et   toute  la  population   lui  fit  cortège  jusqu'à    sa  dernière   demeure. 

La  place  m'est  mesurée,  sans  quoi  je  ne  craindrais  pas  de  m'étendre  lon- 
guement sur  la  vie  de  cet  homme  de  mérite,  sur  ses  méthodes  d'enseignement, 
sur  ses  ouvrages,  et  enfin  sur  les  conséquences  considérables  que  son  œuvre 
devait  avoir  sur  l'expansion  de  l'esprit  musical  en  France.  Mais  je  préfère 
vous  renvoyer  à  l'excellente  brochure  qu'a  écrite  à  son  sujet  le  distingué 
musicographe  Félix  Boisson,  brochure  de  laquelle  j'ai  d'ailleurs  extrait  les 
quelques   renseignements  que  je  vous  ai  donnés. 

Bien  que  les  traits  de  Wilhem  aient  été  immortalisés  par  un  médaillon  remar- 
quable de  David  d'Angers,  il  a  semblé  à  plusieurs  personnalités  appartenant  au 
monde  musical  que  Wilhem  méritait  d'avoir  un  monument,  et  sur  l'initiative 
de  notre  confrère  Boisson,  un  comité  s'est  formé  dans  le  but  de  lui  ériger  un 
buste  sur  une  place  de  Paris. 

M.  Deville,  conseiller  municipal,  fit  voter   par  le  conseil  municipal  de  Paris 
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une  très  importante  subvention  ;  l'Association  des  jurés  orphéoniques  et  la 
presse  orphéonique  acceptèrent  de  patronner  l'œuvre  entreprise,  et  à  l'heure 
qu'il  est,  la  souscription  a  pris  une  excellente  tournure. 

Je  serais  très  heureux  si  les  quelques  lignes  qui  précèdent  pouvaient  amener 
les  lecteurs  de  la  Revue  musicale  à  s'associer  à  cette  manifestation,  et  à  envoyer 
leur  obole  au  Comité  Wilhem. 

Henri  Brody. 

P.  S.  —  Les  souscriptions  sont  reçues  par  M.  D.  Margueritat,  7,  cours  des 
Petites-Ecuries,  à  Paris.  Toute  cotisation  de  cinq  francs  donne  droit  à  l'envoi 
franco  de  la  brochure  :  Wilhem,  sa  vie,  son  œuvre,  par  F.  Boisson. 


Correspondance 


La  «  Théorie  de  la  musique  ».  —  M.  Maurice  Gandillot  a  soutenu  et  défend  la 
thèse  suivante  '•  «  Toute  la  musique  repose  sur  le  principe  de  la  consonance, 
c'est-à-dire  sur  le  principe  des  rapports  simples.  »  Je  lui  avais  objecté  qu'on  peut 
très  bien  observer  ce  principe,  c'est-à-dire  enchaîner  des  tierces  et  des  quintes, 
toutes  représentées  par  des  rapports  simples,  sans  pour  cela  faire  quelque 
chose  de  musical.  Je  lui  donnais  le  texte  suivant  : 


*Eg 


et  j'ajoutais  :  Ce  la  vous  paraît-il  être  de  la  musique  ?  Si  non,  où  est  votre  critérium 
pour  distinguer  ce  qui  est  musical  et  ce  qui  ne  l'est  pas  ?  En  posant  cette  question, 
mon  secret  dessein  était  d'amener  M.  Gandillot  à  reconnaître  que  toute 
formule  vraiment  musicale,  qu'elle  soit  sublime,  bonne  ou  médiocre,  peu 
importe  (c'est  seulement,  selon  moi,  sur  cette  évaluation  de  la  qua'ité  qu'on  peut 
différer  d'avis),  est  caractérisée  par  ce  fait  :  elle  offre  un  sens,  que  tous  les 
musiciens  saisissent  tout  de  suite.  Toute  formule  dépourvue  d'un  sens  n'est  pas 
de  la  musique.  J'ai  reçu  la  réponse   suivante,  que  je  reproduis  intégralement. 

Condat,  le  2  octobre  1907. 
Monsieur  le  Directeur, 

Nous  avions  causé,  cet  été,  de  mon  Essai  sur  la  gamme,  où  je  démontre  que  la 
musique,  telle  qu'elle  a  été  fondée  par  l'intuition  géniale  des  maîtres,  peut  être 
reconstituée  théoriquement  en  appliquant  un  seul  et  unique  principe,  celui  de 
la  consonance,  lequel  d'ailleurs  met  en  jeu  les  mêmes  nombres  que  celui  des 
rapports  simples. 

A  titre  d'objection,  vous  me  citez  dans  votre  lettre  l'une  des  premières  et  très 
informes  tentatives  de  ceux  qui  commencèrent  à  faire  chanter  deux  voix  simulta- 
nément, et,  sur  cet  exemple  dont  les  rapports  ont  l'air  d'être  simples  (puisque 
l'harmonie  s'y  réduit  presque  à  une  série  de  quintes  3/2),  vous  me  demandez,  un 
peu  malicieusement  peut-être  :  «  Ces  rapports  vous  paraissent-ils  simples  à 
souhait  ?  Aimez-vous  l'harmonie  qu'ils  procurent  ?  Si  non,  quel  est  donc  votre 
critérium  ?  » 
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A  cette  triple  question,  le  principe  de  la  consonance  permet,  comme  toujours, 
de  répondre  très  facilement  ;  en  le  faisant,  je  vous  rappellerai  parfois  certaines 
pages  de  YEssai  sw  la  gamme,  pour  que  vous  puissiez  vérifier  vous-même  si  les 
considérations  suivantes  sont  imaginées  pour  les  besoins  de  la  cause,  ou  sont  au 
contraire  de  simples  applications  de  la  théorie  de  la  consonance;  et,  afin  de  ne 
pas  couper  le  fil  du  raisonnement,  j'exposerai  tout  ce  qui  n'est  pas  essentiel  sous 
forme  de  renvois  dont  je  vous  prie  de  vouloir  bien  ne  prendre  connaissance  que 
si  vous  me  faites  l'honneur  d'une   seconde  lecture. 

L'exemple  proposé  est  celui  que  forment  les  parties  A  et  B  de  l'harmonie  ci- 
après  (i)  ;  quant  à  la  partie  C,  je  dirai  tout  à  l'heure  quelle  est  sa  destination,  et 
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je  vous  prie  de  vouloir  bien  provisoirement  n'en  point  tenir  compte. 

Ceci  posé,  ma  réponse  sera  la  suivante  : 

i°  Les  rapports  qu'évoque  l'harmonie  proposée  ne  sont  ni  simples  ni  même 
déterminés  :  telle  est  la  cause  pour  laquelle  cette  harmonie  est  déplaisante  et 
peu  intelligible -,  20  dès  qu'on  supprime  cette  cause  par  un  procédé  musical 
convenable,  l'harmonie  cesse  d  être  incohérente  ;  30  quant  au  critérium  demandé, 
il  n'existe  pas. 

Développons  ces  trois  points. 

I.  —  C'est  seulement  en  apparence  que  les  rapports  correspondant  à  l'harmonie 
citée  sont  simples.  Considérez  par  exemple  la  mesure  7  ;  les  parties  y  chantent 
les  notes  mi  et  si  (intervalle  de  quinte  =  3/2)  ;  on  pourrait  donc  être  tenté  de 
dire  qu'elles  forment  le  rapport   3/2,  lequel  est  en  effet  très  simple  ;  mais  cette 


(1)  Les  différences  entre  ces  parties  et  votre  citation  ne  changent  rien  au  fond  de  la  question 
et  sont  uniquement  destinées  à  faciliter  l'exposition  ;  c'est  ainsi  que  j'ai  numéroté  les  accords  de 
1  à  12  et  que  je  les  ai  transposés  en  évitant  les  accidents  et  l'usage  de  la  clef  d'ut. 
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conclusion  reposerait  sur  un  grave  et  antique  malentendu  (i).  Le  rapport  repré- 
senté par  une  note  varie  avec  la  tonique  du  moment,  car  cette  note  n'a  pour 
ainsi  dire  pas  de  signification  par  elle-même,  mais  seulement  par  rapport  à  la 
base  à  laquelle  on  la  compare  (c'est-à-dire  en  ayant  égard  au  ton  .dans  lequel 
on  pense  lentendre  ;  c'est  ainsi  que  tel  accord,  excellent  en  mi,  pourrait  paraître 
incohérent  si  on  le  transportait  brusquement  dans  une  harmonie  en  do).  Or  c'est 
seulement  dans  le  ton  de  mi  que  les  notes  mi  et  si  représentent  respectivement 
les  rapports  simples  i/i  et  3/2;  dans  d'autres  tons,  elles  peuvent  correspondre  à 
des  fractions  plus  complexes  ;  en  do  par  exemple,  elles  deviennent  5/4  et  15/8, 
valeurs  évidemment  moins  simples  (2)  ;  les  rapports  de  la  mesure  7  ne  sont  donc 


(1)  C'est  précisément  ce  malentendu  qui  avait  conduit  les  anciens  théoriciens  à  conseiller  les 
suites  de  quintes  analogues  à  celle  qui  occupe  la  majeure  partie  de  l'exemple  proposé.  On  sait 
que  ces  quintes  sont  aujourd'hui  formellement  interdites;  c'est  là  une  sorte  de  réaction  contre 
l'abus  fort  déplaisant  qui  en  avait  été  fait,  mais  il  est  facile  de  reconnaître  (Essai,  p.  452)  que 
la  règle  actuelle,  si  elle  est  moins  malfaisante  que  l'ancienne,  n'est  pas  beaucoup  plus  fondée. 
En  réalité,  des  raisons  nombreuses  et  distinctes  nous  empêchent  souvent,  quand  nous  écrivons, 
d'employer  des  quintes  de  suite,  mais  il  n'existe  pas  de  raison  d'ordre  général  s'opposant,  quel 
que  soit  le  cas,  à  l'emploi  de  ces  quintes  ;  aussi  n'est-il  pas  rare  qu'elles  soient  parfaitement 
légitimes,  et  c'est  pourquoi  les  maîtres  les  emploient  parfois,  malgré  la  pseudo-règle.  Vous 
reconnaîtrez,  je  pense,  que  le  cas  particulier  étudié  dans  la  présente  lettre  vient  à  l'appui  des 
considérations  générales  exposées  dans  le  passage  précité  de  l'Essai. 

(2)  Il  est  facile  de  vérifier  que,  selon  le  ton  dans  lequel  on  les  considère,  les  notes  mi  et  si  ont 
bien  les  valeurs  indiquées  dans  le  texte  précédent  ou  dans  le  tableau  ci-dessous. 
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Avec  le  diapason  français  {la  =  435),  le  do  du  milieu  du  clavier  fait  261  vibrations  par 
seconde  ;  pour  le  mi  et  le  si  situés  au-dessus,  les  fréquences  sont  respectivement  326,25  et  489, 
375.  Donc,  pour  savoir  par  exemple  ce  que  représente  mi  (?2Ô,  25)  dans  le  ton  de  do  (261),  il 
suffit  de  former  le  rapport  326,25/261-;  lequel  se  réduit  à  5/4  (quand  on  divise  ses  deux 
termes  par  le  facteur  commun  65,  25);  on  établirait  de  même  les  valeurs  des  trois  autres  frac- 
tions données  dans  le  tableau  précédent. 

Je  tiens  à  faire  remarquer  que  ces  gros  nombres  complexes  ne  sont  cités  ici  que  pour 
permettre  de  procéder  à  une  sorte  de  vérification  matérielle  ;  ils  n'interviennent  jamais 
dans  la  théorie  de  la  consonance,  et  je  n'ai  pas  dû  les  citer  une  seule  fois  au  cours  de  l'Essai 
sur  la  gamine.  C'est  qu'en  effet  ces  nombres,  variables  avec  le  diapason  adopté,  ne  nous 
donnent  pas  par  eux-mêmes  la  sensation  intervalle,  mais  seulement  par  leurs  rapports  ;  ainsi 
do  et  mi  (261  et  326,  25),  si  on  les  réglait  par  exemple  au  diapason  allemand  [la  =  440), 
deviendraient  respectivement  264  et  330  ;  mais  leur  rapport  n'en  resterait  pas  moins  toujours 
égal  à  5/4,  car,  malgré  le  changement  de  diapason,  il  subsisterait  une  coïncidence    périodique 
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pas  sûrement  simples  ;  ils  ne  sont  même  pas  déterminés  avec  certitude  ;  cette 
indétermination  se  retrouve  aussi  dans  les  onze  autres  mesures,  et  c'est  pourquoi 
l'harmonie  proposée  ne  nous  paraît  ni  claire,  ni  belle. 

II.  —  Pour  vérifier  l'exactitude  de  cette  explication,  procédons  à  la  contre- 
épreuve,  et  constatons  qu'en  mettant  fin  à  l'indétermination  ci-dessus  signalée, 
on   améliore  singulièrement  l'effet  artistique  de  l'harmonie  étudiée  : 

Considérons  par  exemple  la  première  mesure  où  les  parties  chantent  la  et  do. 
A  quelle  échelle  (Essai,  p.  43)  rattachons-nous  ces  notes  ?  Est-ce  à  fa  la  do  ou  à 
la  do  mi  ?  Notre  interprétation  étant  libre,  choisissons  par  exemple  la  dernière, 
et  inscrivons  la  tonique  de  l'échelle  adoptée  [la)  à  côté  du  numéro  d'ordre  de  la 
mesure  (voir  la  figure  donnée  plus  haut)  ;  inscrivons  de  même  à  côté  des  numéros 
suivants  les  bases  successives  (sol  la,  etc.)  auxquelles  nous  rapporterons  les  autres 
mesures  (1);  dans  ces  conditions,  toutes  les  notes  des  parties  A  et  B  correspon- 
dent à  des  rapports  déterminés  en  théorie  ;  que  faut-il  pour  qu'ils  le  soient  aussi 
en  pratique,  c'est-à-dire  pour  l'auditeur?  Il  suffit  d'associer  à  A  et  B  une  troisième 
partie  C,  faisant  entendre  des  notes  qui  complètent  les  échelles  choisies,  et  par 
suite  les  imposant  avec  évidence.  Ainsi,  dans  la  mesure  1  (échelle  la),  les  parties 
A  et  B  chantent  la  et  do,  la  partie  C  fera  entendre  la  quinte  mi,  complétant  ainsi 
et  par  suite  imposant  l'échelle  la  do  mi  ;  de  même,  dans  la  mesure  2,  c'est  si, 
tierce  de  l'échelle  50/  non  réalisée  par  les  parties  A  et  B,  que  devra  chanter  la 
voix  C  •,  etc. ,  etc.  ;  observant  cette  seule  et  unique  condition  (compléter  les  échelles 
choisies),  écrivons  la  partie  C  comme  il  nous  plaira,  en  rondes,  blanches,  noires, 
etc.,  et  suivant  tel  ou  tel  dessin  mélodique  choisi  pour  ainsi  dire  au  hasard  :  le 
duo  proposé  se  trouvera  ainsi  transformé  en  un  trio  qui  ne  constituera  peut-être 
pas  une  pure  merveille,  mais  du  moins  sera  exempt  de  l'incohérence  observée 
dans  le  duo,  précisément  parce  que  maintenant  les  rapports  correspondant  aux 
notes  entendues  ont  des  valeurs  s'imposant  sans  ambiguïté  (2)  et  correspondant 
d'ailleurs  à  des  nombres  simples  (3). 

entre  les  vibrations  de  la  note  aiguë  de  5  en  5  et  celles  de  la  note  grave  de  4  en  4.  Ce  genre  de 
périodicité,  toujours  le  même,  quelle  que  soit  la  tierce  majeure  considérée,  est  précisément  ce 
qui  caractérise  cet  intervalle  et  nous  permet  de  le  reconnaître  immédiatement.  Il  existe  quelque 
chose  d'analogue  pour  chacun  des  autres  intervalles,  et  c'est  pourquoi  la  théorie  de  la  conso- 
nance prend  en  considération,  non  pas  les  nombres  de  vibrations  eux-mêmes,  mais  seulement 
leurs  rapports  [rapports  simples)  tels  que  2/1  (octave),  3/2  (quinte),  4/3  (quarte),  5/4  (tierce 
majeure,...  etc. 

(1)  Bien  que  les  mesures  2  et  9  soient  indiquées  comme  étant  en  sol  et  la  mesure  1 1  en  ré,  les 
fa  des  premières  ne  sont  pas  diésés  ni  le  si  de  la  dernière  bémolisé.  Vous  ne  vous  étonnerez 
pas  que  ces  notes  soient  laissées  naturelles,  car,  ainsi  que  vous  l'avez  deviné,  il  s'agit  ici,  non 
du  sol  majeur  et  du  ré  mineur  modernes,  mais  des  équi  armés  [Essai,  p  72)  du  ton  principal, 
c'est-à-dire  de  ces  tonalités  très  anciennes,  dénommées  pseudiqa.es  dans  ma  classification  métho- 
dique [Essai,  p.  51,  5  5  et  59);  bien  que  celles-ci  passent  pour  abandonnées  aujourd'hui,  vous 
savez  que,  dès  que  l'on  compose,  on  les  emploie  très  fréquemment,  mais  le  plus  souvent,  il-est 
vrai,  à  son  insu  [Essai,  p.  50). 

(2)  Dans  presque  toutes  les  mesures,  c'est  en  ajoutant  la  tierce  de  l'accord  (la  médiante  de 
l'échelle)  que  nous  avons  déterminé  la  modulation  du  morceau.  Ainsi,  pour  la  mesure  7  consi- 
dérée plus  haut,  nous  avons  ajouté  sol,  tierce  de  l'échelle  mi  sol  si,  imposant  ainsi  momentané- 
ment cette  échelle  à  l'auditeur,  c'est-à  dire  déterminant  une  oscillation  [Essai,  p.  55),  une  sorte 
d'épisode  en  mi  pendant  la  durée  duquel  c'est  à  mi  que  l'on  rapporte  les  voix  entendues.  Nous 
sommes  tellement  accoutumés  à  celte  tierce  de  l'accord  que,  quand  son  harmonie  nous  manque, 
c'est  à  peine  si  nous  reconnaissons  l'échelle  (dont  le  mode,  d'ailleurs,  nous  échappe  nécessaire- 
ment). Autrefois,  on  n'avait  pas  nos  habitudes  de  haut  luxe  harmonique  ;  aussi  l'auteur  du  morceau 
étudié  percevait-il  peut-être  plus  ou  moins  nettement  sur  les  simples  quintes  de  son  duo  les  diverses 
oscillations  dont  nous  n'avons  guère  la  notion  qu'à  condition  de  transformer  le  duo  en  trio. 

(3)  Partout  les  rapports  sont  simples  et  les  intervalles  consonants,  sauf  dans  la  mesure  1 1  où  les 
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III.  —  Je  ne  dis  pas  que  vous  vous  étiez  proposé  de  m'enfermer  dans  ce  cruel  di- 
lemme :  «  ou  bien  aimer  l'harmonie  proposée,  ou  bien  reconnaître  que  le  critérium 
des  rapports  simples  est  vain  »  ;  mais  il  est  possible  que  l'idée  de  ce  carcere 
duro  ait  traversé  votre  esprit,  et  d'ailleurs  il  est  naturel  que  vous  soyez  sceptique 
sur  toute  tentative  d'expliquer  la  musique,  connaissant  le  nombre  énorme  des 
théories  essayées  sans  succès  depuis  environ  vingt-cinq  siècles. 

Nous  avons  vu  que  la  question  posée  n'a  d  un  dilemme  que  l'apparence,  puis 
qu'il  est  facile  d'y  répondre;  reconnaissons  maintenant  ensemble  que  lecritérium 
demandé  ne  doit  pas  exister  ;  à  cet  effet,  raisonnons  par  l'absurde,  et  supposons 
qu'Euterpe  elle-même  ait  bien  voulu  nous  révéler  la  théorie  réelle  et  la  vraie  ori- 
gine de  notre  gamme  :  cela  n'empêchera  pas,  hélas  !  qu'avec  ses  notes,  leshommes 
pourront  encore  écrire  de  mauvaise  musique.  Serons-nous  pour  cela  autorisés 
à  nous  retourner  vers  Euterpe  et  à  lui  dire  :  «  Vous  n'aimez  pas  cette  harmonie 
mal  venue  ;  cependant  elle  est  faite  de  notes  conformes  à  votre  genèse  ;  alors 
quel  est  votre  critérium  7  » 

Assurément  non  !  le  critérium  permettant  de  juger  si  une  composition  est 
bonne  ou  mauvaise  n'existe  pas.  Un  musicien  qui  croirait  l'avoir  trouvé  com- 
mettrait la  même  erreur  qu'un  jeune  bachelier  armé  d'un  dictionnaire,  d'une 
grammaire  et  d'une  prosodie,  et  se  figurant  qu'avec  ces  ouvrages  il  pourra  faci- 
lement juger  si  telle  ou  telle  poésie  est  bonne  ou  mauvaise.  Ces  deux  erreurs 
sont  semblables,  car  l'une  et  l'autre  consistent  à  ne  pas  distinguer  entre  les  deux 
éléments  que  comporte  toute  œuvre  d'art  ;  quelle  qu'elle  soit,  celle-ci  suppose 
chez  son  auteur  un  certain  génie  (i)  qui  conçoit  et  une  certaine  technique  qui 
réalise.  De  ces  deux  facteurs,  le  premier  est  sans  doute  le  plus  important  ,car  il 
ne  s'acquiert  guère,  tandis  que  la  technique  s'acquiert  ou  même  se  devine  (2)  ; 
puisque  celle-ci  est  parfois  appliquée  d'instinct,  c'est  donc  une  sorte  de  phéno- 
mène naturel,  régi  comme  les  autres  par  certaines  lois' qu'il  n'est  pas  vain  de 
rechercher.  Quant  à  la  loi  du  génie,  laquelle  se  confondrait  avec  le  critérium  dont 
vous  parliez,  l'idée  ne  me  viendrait  pas  de  partir  à  sa  découverte,  et  je  serais  bien 
étonné  si  j'apprenais  jamais  que  cette  loi  est  trouvée  ;  étonné  et  désolé,  car  alors 
un  scribe  vulgaire,  appliquant  aveuglément  une  formule  infaillible,  pourrait 
ainsi  produire  de  belle  musique  «  à  l'aune  ».  Dans  ces  conditions,  il  me  semble 
que  le  Beau  perdrait  sur  moi  tout  son  empire,  que  son  manque  de  spontanéité  le 
dépouillerait  de  tous   ses  charmes  et  que  je  cesserais  de  l'aimer  (Essais,  p.  vu). 

Ah  !  ah  !  me  dira-t-on,  vous  êtes  pris  :  que  ce  soit  par  son  facteur  génie  ou  par 
son  facteur  technique,  vous  avouez  donc  que  la  musique  échappe  à  toute  loi. 

Certes  non,   répondrai-je,  je  ne  dis    rien  de  pareil,  et  ce  qui  nous  divise  ici, 

•  c'est  encore   l'éternel   malentendu  entre   ceux    qui    affirment  et   ceux  qui  nient 

l'existence  d'une  loi  ;  tous  ont    raison,  les  premiers   puisqu'il  existe  des  fausses 

notes  proposées,  si  et  la,  sont  distantes  de  seconde  :  il  n'est  pas  possible,  en  effet,  déconsidérer 
deux  notes  aussi  voisines  comme  appartenant  à  une   seule  et  même  échelle. 

(1)  Je  prends  ce  mot  dans  son  sens  primitif  (esprit,  démon  ou  génie  intérieur  de  chacun  de 
nous),  et  n'entends  point  du  tout  dire  ici  que  tout  artiste  doit  être  un  grand  génie. 

(2)  Je  sais  bien  que,  le  plus  souvent,  on  l'apprend  pour  ne  pas  s'exposer  à  deviner  mal  ;  mais  il 
n'en  est  pas  moins  vrai  que  tout  art  a  été  créé  par  l'intuition  des  artistes  ;  les  techniciens  ne 
sont  venus  qu'après,  et  se  sont  bornés  à  rédiger  (comme  ils  l'ont  pu)  les  préceptes  que  les  artistes 
avaient  déjà  appliqués  d'instinct. 

Cette  distinction  entre  les  deux  facteurs,  technique  et  génie,  s'impose  parfois  cruellement  à 
certains  critiques  qui,  après  avoir  pendant  nombre  d'années  morigéné  les  artistes,  ont  l'impru- 
dence de  vouloir  prêcher  d'exemple,  en  faisant  eux-mêmes  œuvre  d'art. 
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notes,  les  seconds  puisque  l'inspiration  est  libre.  Que  faudrait-il  pour  éclaircir  ce 
malentendu  qui  dure  depuis  tant  de  siècles  et  subsistera  bien  sans  doute  pendant 
encore  une  ou  deux  générations  (Essai,  p.  543)  ?  S'apercevoir  simplement  qu'il 
y  a  lois  et  lois  :  les  unes  sont  rigides  et  inflexibles  à  la  façon  de  celle  qui  règle 
la  trajectoire  d'un  boulet  de  canon  ;  mais  d'autres,  parmi  lesquelles  les  lois  de 
la  musique,  sont  d'un  type  incomparablement  plus  souple  :  telle  est  par  exem- 
ple celle  des  proportions  définies,  précisément  assez  semblable  à  celle  des 
rapports  simples,  et  qui  préside  à  toute  la  chimie  sans  empêcher  que  les  combi- 
naisons connues  (et  les  autres)  présentent  une  variété  presque  illimitée  ;  telle  est 
aussi  la  loi  de  {"équilibre,  un  peu  différente  des  deux  précédentes,  mais  plus 
connue  de  nous  à  cause  de  sa  sanction  pratique,  la  chute.  Tous  l'observent  de 
leur  mieux,  les  petits  comme  les  grands,  mais  le  prus  souvent  sans  y  songer  ;  et 
si  vous  disiez  à  un  enfant  jouant  aux  barres  que  sa  course  n'est  pas  entièrement 
libre,  vous  l'étonneriez  prodigieusement  ;  il  a  oublié,  en  effet,  cette  condition  d'é- 
quilibre qui  a  tant  gêné  ses  premiers  pas,  mais  que  ses  réflexes  aujourd'hui 
suffisent  à  observer,  en  sorte  qu'il  n'en  soupçonne  plus  l'existence.  De  même 
le  musicien  qui  se  livre  à  son  inspiration  se  croit  aussi  absolument  libre  :  le 
fonctionnement  naturel  de  son  cerveau  n'en  admet  pas  moins  certaines  lois 
qu'il  est  intéressant  d'observer  quand  on  étudie  l'oeuvre  des  autres,  et  utile  de 
connaître  quand  on  veut  écrire  soi-même. 

Maurice  Gandillot. 

P .  -S.  —Je  reçois  la  Revue  musicale  du  Ier  octobre  et  prends  connaissance  de  vos 
critiques  de  ma  théorie  de  la  musique.  Elles  sont  nombreuses,  mais  très  métho- 
diquement exposées  ;  aussi  serait-il,  je  crois,  facile  d'aplanir  en  peu  de  mots 
chacune  des  difficultés  qui  nous  divisent.  Puisque  vous  faites  profession  d'impar- 
tialité, voulez- vous  publier  dans  la  Revue  ma  réponse  à  vos  observations  ?  —M.  G. 


J'avais  demandé  à  M.  Gandillot  (en  imaginant  une  suite  innommable  et  in- 
forme de  notes):  où  est  votre  critérium  pour  distinguer  une  formule  non 
musicale  qui  est  musicale?  dans  sa  lettre  très  intéressante,  M.  Gandillot  répond: 
«  il  riy  a  pas  de  critérium  »  et  se  borne  à  nous  dire  comment  il  faut  harmoniser 
un  chant  donné.  Il  faudrait  cependant  définir  les  choses  dont  on  parle,  avant 
de  leur  consacrer  une  étude  quelconque.  J'attends  que  M.  Gandillot  satis- 
fasse à  cette  règle  de  méthode;  car  s'il  n'y  a  pas  de  critérium  pour  distinguer 
ce  qui  est  musical  et  ce  qui  ne  l'est  pas,  il  n'y  en  aura  jamais  pour  distinguer 
la  bonne  théorie  de  la  mauvaise!  —  «  La  musique,  telle  qiCelle  a  été  fondée 
par  V intuition  générale  des  maîtres,  peut  être  reconstituée  théoriquement  en 
appliquant  un  seul  et  unique  principe  ».  Je  doute  qu'un  musicien  accepte  cela. 

Bien  entendu,  je  laisserai  ici  à  M.  Gandillot  toute  libertépour  répondre  aux  au- 
tres objections  quilui  ont  été  faites  dans  la  Revue  musicaledu  ier  octobre.  — J.C. 

Les  décors  et  la  mise  en  scène  de  «  Faust  »  a  l'Opéra.  —  J'ai  lu  avec  un 
vif  intérêt  la  lettre  que  le  directeur  de  la  Revue  musicale,  M.  Jules  Combarieu,  a 
adressée  à  mon  excellent  confrère  Adolphe  Aderer.  M.  Combarieu  demande  que 
la  future  direction  de  l'Opéra,  qui  va  remonter  à  neuf  le  Faust  de  Gounod,  fasse 
désormais  représenter  l'ouvrage  de  l'auteur  de  Mireille  en  des  décors  gothiques  et 
non  Renaissance. 
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Historiquement,  M.  Combarieu  a  raison.  Si  la  première  partie  du  Faust  de 
Gœthe,  celle  que  Gounod  a  mise  en  musique  sur  le  livret  de  Michel  Carré  et 
Barbier,  ne  renferme  aucune  indication  qui  puisse  faire  soupçonner  l'époque  où 
Gœthe  a  voulu  faire  dérouler  son  drame,  la  seconde,  que  Boïto  a  également 
mise  en  musique  dans  son  Mcjîstofele,  «  semble  »  se  dérouler  au  moment  de  la 
lutte  gigantesque  engagée  par  le  pape  Grégoire  VII  contre  l'empereur  d'Alle- 
magne Henri  IV.  Je  dis  «  semble  »,  car,  au  fond,  on  ne  peut  faire  que  des  sup- 
positions, et  aucun  indice  certain  ne  permet  de  placer  l'action  de  Faust  au  moyen 
âge.  Malgré  tout,  il  paraît  bien  que  Gœthe  a  pensé  au  moyen  âge,  et  non  à  la 
Renaissance,  comme  époque  de  la  malheureuse  aventure  d'amour  de  Marguerite. 

Que  les  décors  soient  donc  gothiques.  Mais  les  décors  actuels,  si  fatigués  qu'il 
faut  les  refaire,  sont-ils  donc  si  Renaissance  que  cela  ?  La  salle  du  premier 
tableau  est  très  moyenâgeuse  ;  la  cathédrale  aux  voûtes  gothiques,  le  rideau 
de  fond  de  l'acte  du  jardin,  avec  la  flèche  gothique  de  la  cathédrale,  tout  cela  est 
bien  de  l'époque.  Ce  qui  ne  l'est  pas,  c'est  certain,  c'est  la  maison  de  Marguerite, 
à  l'acte  du  jardin,  et  l'intérieur  de  sa  chambre,  au  tableau  qui  précède  la  scène 
de  l'église.  Là,  en  effet,  nous  sommes  en  pleine  Renaissance. 

Ce  qui  n'est  pas  «  du  temps  »  aussi,  ce  sont  les  costumes,  les  accessoires  et  la 
mise  en  scène  actuels.  Pour  les  costumes,  je  laisse,  bien  entendu,  de  côté  ceux 
du  ballet  de  la  nuit  de  Valpurgis.  Nous  sommes  en  un  lieu  fantastique  où  toute 
licence  est  permise.  Mais  les  autres  !  Il  a  fallu  que  Mlle  Farrar  vînt  chanter  le 
rôle  en  France  pour  que  Marguerite  ne  portât  plus  une  belle  robe  de  châtelaine. 
Pourtant  le  texte  de  Carré  et  Barbier  était  là  :  «  Je  ne  suis  demoiselle  ni  belle.  » 
Cela  a  donc  été  un  événement  quand  Mlle  Farrar  a  paru,  à  la  kermesse,  avec  la 
coiffe  de  dame  Madeleine,  des  Maîtres  Chanteurs  de  Nuremberg.  Et  l'effet  a  été 
excellent,  puisque  Mlle  Chenal,  qui  a  repris  le  rôle  après  MUe  Farrar,  a  égale- 
ment chanté  le  rôle  habillée  en  paysanne.  Que  signifient  encore  les  costumes  des 
ballerines  qui,-  au  milieu  de  la  kermesse,  dansent  la  célèbre  valse  ?  Si  je  suis  un 
partisan  déterminé  de  la  jupe  courte  pour  tout  ballet  ayant  un  sujet  fantastique 
et  irréel,  il  me  semble,  surtout  pour  une  valse  à  trois  temps  ordinaire,  que  l'on 
pourrait  habiller  les  danseuses  —  qui  sont  des  paysannes  —  en  jupes  longues, 
sans  les  nattes  mais  avec  la  coiffe  blanche.  Que  signifient  les  quatre  demoiselles 
en  «  tutu  »  et  avec  des  diadèmes  qui  viennent  pirouetter  au  milieu  des  autres  ? 
Tradition,  dira-t-on,  et  qui  remonte  à  1869.  S'il  est  de  bonnes  traditions,  la 
plupart  ne  valent  rien.  La  valse  de  la  kermesse  doit  être  dansée  en  costumes  de 
paysannes  et  réglée  en  simple  valse  à  l'allemande.  Les  costumes  et  la  chorégra- 
phie traditionnels  ont  fait  leur  temps.  Il  n'est  qu'un  costume  qu'il  ne  faut  chan- 
ger sous  aucun  prétexte  :  celui  de  Méphistophélès.  Les  essais  en  noir  et  en  gris 
faits  par  M.  Maurel  ont  été  concluants.  Le  jour  où  le  démon  ne  surgira  pas  du 
sol  tout  de  rouge  habillé,  la  recette  s'en  ressentira  aussitôt. 

Mais  je  m'en  voudrais  de  passer  sous  silence  l'étrange  costume  dont  la  tradi- 
tion a  affublé  Siebel.  Pourquoi  cet  amoureux  transi  ne  semble-t-il  appartenir  à 
aucun  des  deux  sexes,  avec  son  toquet  Henri  II,  ses  bottes  jaunes  et  sa  redingote 
bleue  bien  serrée  à  la  taille  ?  C'est  un  «  mignon  »  et  non  pas  un  jeune  garçon 
moyenâgeux.  Voilà  encore  une  tradition  à  changer.  Il  faut  habiller  Siebel  des 
vêtements  de  son  époque  et  le  rendre  moins  inquiétant. 

A  changer  aussi  les  costumes  des  soldats  de  Valentin,  qui  ont  l'air  d'être  les 
soldats  de  Gessler,    de  Guillaume   Tell,  et   leur  enlever,  puisque  nous  plaçons 
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l'aventure  de  Faust  au  moyen  âge,  leurs  lourdes  arquebuses.  Il  conviendra  égale- 
ment que  les  soldats-musiciens  du  régiment  du  frère  de  Marguerite  n'aient 
pas,  comme  je  l'ai  vu  trop  souvent,  leur  «  musique  »  sur  leurs  instruments  res- 
pectifs, tout  comme  une  fanfare  ultra-moderne. 

J'arrête  là  ces  critiques  à  une  tradition  désuète,  critiques  d'un  ordre  tout  artis- 
tique, du  reste,  car  le  bon  public  n'y  regarde  pas  de  si  près  et  se  rend  à  Faust, 
que  la  maison  de  Marguerite  soit  Renaissance  ou  non  et  que  le  drame  ait  été 
rendu  d'une  obscurité  telle,  ad  usurn  puellarum,  qu'un  seul  vers,  au  tableau  de 
la  chambre,  nous  apprend  que  Marguerite  va  être  mère  et  qu'un  seul  autre,  au 
tableau  de  la  prison,  nous  informe  de  l'infanticide. 

La  mise  en  scène,  toute  traditionnelle,  elle  aussi,  ne  me  paraît  guère  avoir 
de  changements  notables  à  subir.  Sauf  au  tableau  de  la  kermesse,  cependant. 
Actuellement,  comme  la  kermesse  bat  son  plein,  il  suffit  que  Marguerite  appa- 
raisse sous  les  ombrages  pour  que  buveurs,  soldats,  valseurs  et  valseuses  se 
retirent  respectueusement  au  fond  de  la  scène  et,  rangés  en  demi-cercle,  atten- 
dent tranquillement  que  Faust  et  Marguerite,  aient  échangé  leurs  premières 
paroles  !  !  Cela  est  tout  simplement  ridicule.  Au  contraire,  quand  M.  Gunsbourg 
a  monté  le  Mefistofele  de  Boïto,  à  Monte-Carlo,  il  â  eu  soin  de  faire  arriver 
Marguerite  au  milieu  des  chants,  et  c'est  perdue  dans  un  grouillement  de  gens 
que  le  démon  montre  sa  proie  à  Faust.  Là  est  la  vérité,  et  c'est  bien  ainsi  qu'en 
1908,  je  compte  voir  réglé  le  tableau  de  la  kermesse. 

Voilà  ce  que  je  tenais  à  dire,  en  homme  qui  a  assisté  à  près  de  trois  cents 
représentations  de  Faust,  en  réponse  à  la  lettre  de  M.  Combarieu.  Je  sais  que 
M.  Gailhard,  qui  a  donné  aux  Maîtres  Chanteurs  une  mise  en  scène  scrupuleuse 
d'exactitude,  pensait  à  remonter  Faust  d'une  façon  plus  vëridique.  C'est  à  ses 
successeurs  que  la  tâche  incombe  de  refaire  des  décors  ayant  fait  un  loyal  service 
de  plus  de  douze  années,  mais  qui  n'en  peuvent  plus  ;  de  refaire  des  costumes 
plus  exacts  et  de  rétablir  la  mise  en  scène  que  le  public,  gâté  par  les  merveilles  de 
l'Opéra-Comique,  réclame.  Je  suis  assuré  que  les  nouveaux  directeurs  —  parmi 
lesquels  j'ai  plaisir  à  compter  l'excellent  peintre  et  l'homme  de  goût  qu'est 
M.Pierre  Lagarde—  accompliront  cette  tâche  à  la  satisfaction  de  tous,  abonnés, 
critiques  et  public. 

Albert  Blavinhac. 

Répertoire  encyclopédiste  du  pianiste,  par  M1,e  Hortense  Parent,  i  vol. 
(Hachette,  3  fr.  50).  —  Ce  tome  Ile  fait  suite  à  une  collection  trop  connue  et  trop 
estimée  pour  que  nous  ayons  besoin  de  le  recommander.  Mlle  Parent  y  fait  l'ana- 
lyse raisonnée  des  œuvres  pour  piano  des  auteurs  modernes.  Une  brève  notice 
biographique  est  jointe  à  chaque  nom.  La  division  en  auteurs  classiques  et  en 
auteurs  modernes  produit  quelquefois  des  classifications  contestables  ;  peut- 
être  aurait-il  été  préférable  d'adopter  la  division  chronologique  par  genres 
de  composition  ;  mais  cette  observation  n'enlève  rien  à  l'utilité  pratique  de  ce 
répertoire,  fait  avec  autant  de  compétence  que  de  savoir.  — J.-C. 
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Organisation  des  études  d'histoire  musicale,  en  France,  au  xixc  siècle  (suite),, 

(Résumé  par  E.   Dusselier.) 

L'étude  de  la  musique  profane  au  moyen  âge  comprend  bien  des  études  par- 
ticulières :  celle  des  monuments  figurés,  lesquels  peuvent  donner,  sur  divers 
points  d'histoire,  des  renseignements  utiles  ;  celle  des  instruments  alors  prati- 
qués ou  connus  ;  celle  des  traités  didactiques,  dont  les  auteurs  peuvent  au 
moins  être  considérés  comme  les  dépositaires  ou  les  témoins  de  certaines  tradi- 
tions ;  celle  des  divers  genres  lyriques,  caractérisés  soit  par  le  plan  de  la  com- 
position, soit  par  le  nombre  des  parties,  soit  par  la  nature  des  paroles  ;  enfin  la 
recherche,  la  publication  et  l'interprétation  des  manuscrits.  Ajoutons-y  le  relevé 
des  textes  purement  littéraires  qui  nous  font  connaître  les  mœurs  musicales  de 
l'époque.  Ces  études  se  rattachent  successivement  à  l'archéologie,  à  la  philolo- 
gie et  à  la  musique  proprement  dite. 

Les  monuments  figurés  sont  de  deux  sortes  :  les  uns  sculptés  (par  exemple 
les  chapiteaux  d'Angerville  dans  la  Seine-Inférieure,  ceux  de  Cluny  en  Saône-et- 
Loire,  le  portail  de  la  cathédrale  d'Amiens,  la  maison  des  musiciens  de  Rouen, 
etc...),  les  autres,  peints  :  ce  sont  les  miniatures  des  manuscrits.  Ces  monu- 
ments nous  montrent  d'abord  la  conception  générale  qu'a  eue  le  moyen  âge  des 
origines  de  la  musique,  et  comment  il  en  a  compris  le  symbole.  Il  la  considérait, 
nous  le  savons,  surtout  comme  une  science.  Sur  un  vitrail  de  la  cathédrale  de 
Laon,  la  musique  est  représentée  sous  les  traits  d'une  femme  frappant  avec  un 
marteau  sur  des  clochettes  ;  dans  un  psautier  du  xme  siècle,  le  roi  David,  qui 
était  regardé  comme  le  fondateur  de  la  musique,  était  représenté  aussi  frappant 
avec  un  marteau  sur  des  cloches.  C'est  le  souvenir  de  la  légende  grecque 
d'après  laquelle  Pythagore  aurait  trouvé  les  lois  de  la  musique  en  découvrant 
certaines  lois  de  la  sonorité  des  corps  élastiques  et  celles-ci  en  observant  des 
forgerons  qui  frappaient  avec  leurs  marteaux  sur  une  enclume.  Le  moyen  âge 
avait  accepté  cette  légende,  mais  en  la  modifiant  :  il  avait  attribué  la  découverte 
à  un  personnage  biblique,  Tubal,  fils  de  Caïn  ;  quelquefois  enfin,  comme  à 
Laon  et  au  portail  delà  cathédrale  de  Moulins,  il  représentait  la  musique  sous  les 
traits  d'une  femme  ou  du  roi  David,  mais  c'est  une  exception.  Au  tome  XVII  des 
Annales  archéologiques  on  a  publié,  pour  éclairer  ce  point  particulier,  des  textes 
empruntés  aux  musiciens  (titre  :  Portrait  des  arts  libéraux  au  moyen  âge,  d'après 
les  écrivains  du  temps).  Aux  tomes  XVI  et  XVII  des  mêmes  A nnales  se  trouve 
une  étude  de  l'abbé  Morelot  sur  les  curieux  chapiteaux  de  l'église  abbatiale  de 
Cluny,  où,  avec  les  représentations  du  paradis,  des  fleurs,  des  saisons,  des  ver- 
tus, on  voit  des  figures  qui  symbolisent  les  huit  tons  du  plain-chant.  Ce  n'est 
plus  la  musique  en  général,  ce  sont  les  notes  de  la  gamme  qui  ont  donné  lieu  à 
chacun  de  ces  symboles.  Les  notes  ou  «  tons  »  sont  représentés  par  des  per- 
sonnages, hommes  ou   femmes,  ayant  entre  les  mains  des   instruments  divers  ; 
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au-dessous,  un  vers  latin  indiquant  l'intention  du  sculpteur.  Ainsi  la  première 
note  est  un  jeune  homme  (le  roi  David  ?)  assis  sur  une  sorte  de  trône  avec  un 
marche-pied,  et  s'accompagnant  d'un  luth  ;  au-dessous,  une  formule  qui  signi- 
fie :  «  Voici  le  premier  ton  de  la  musique  ;  c'est  le  ré.  »  La  deuxième  note  est 
une  danseuse  tenant  des  cymbales.. Les  autres  personnages  ont  aussi  des  instru- 
ments :  des  lyres  à  six  cordes,  un  cymbalum.  L'abbé  Morelot  est  entré,  je  crois, 
dans  la  bonne  voie,  lorsque,  pour  expliquer  ce  curieux  document,  il  remonte 
jusqu'aux  Grecs  qui  avaient  assimilé-les  sept  tons  de  la  gamme  aux  sept  planètes 
et  lorsqu'il  fait  intervenir  la  Bible,  les  sept  jours  de  la  création,  etc  ..  Il  aurait 
pu  remonter  jusqu'aux  Hindous  et  aux  Chinois.  Dans  les  traités  sur  la  musique 
hindoue  (recueil  de  Tagore),  chaque  note  est  placée  sous  l'influence  et  la  pro- 
tection directe  d'un  dieu  ;  elle  est  même  assimilée   à  ce  dieu  : 

sa  (abrév.  de  Shadja)  =  la,  est  rattaché  à  agni  ; 

ri  (abrév.  de  Rishabha)  =  si  —  brahma  ; 

ga  (abrév.  de  Gdndhâra)  =  do  —  sarasvati  ; 

ma  (abrév.  de  Madhyama)  =  ré  —  mahadéva  ; 

pa  (abrév.  de  Fauchamà)  =  mi  —  lacshmi  ; 

da  (abrév.  de  Dhaivata)  =  fa  —  gan'e's'a  ; 

ni  (abrév.  de  Nishdda)  =  sol  —  surya. 

Si  nous  poussions  à  fond  l'examen  de  ce  fait  curieux,  — qui  n'est  pas  isolé,  — 
nous  y  trouverions  certainement  une  des  raisons  fondamentales  qui  expliquent 
l'emploi  initial  de  la  musique  dans  les  opérations  de  magie  ;  peut-être  y  trouve- 
rions-nous aussi  l'explication  extra-musicale  des  différents  «  genres  ».  dont  les 

Grecs  avaient  déjà  perdu  le  sens  originel  et  profond Dans   les  chapiteaux  de 

Cluny  on  trouve,  soit  une  survivance  par  tradition,  soit  une  réapparition  de 
cette  idée  des  primitifs  :  chaque  note  a  un  pouvoir  particulier,  et  on  peut  agir 
différemment  sur  les  esprits  selon  les  notes  qu'on  emploie.  Ceci  est  une  sorte 
de  parenthèse  ;  mais  il  y  a  là  un  très  important  problème  que  je  n'entends  pas 
traiter  incidemment.  J'aurai  l'occasion  d'y  revenir. 

Sur  l'étude,  directe  ou  d'après  les  monuments  figurés,  des  instruments  de 
musique  usités  avant  le  xvie  siècle,  je  citerai  :  l'opuscule  de  Bottée  de  Toulmont, 
des  Instruments  de  musique  au  moyen  âge  '1833  e^  !§44  ?  cf.  les  Mémoires 
de  la  Société  des  Antiquaires  du  moyen  âge,  2e  série,  t.  XVII)  ;  YEssai  sur  les  ins- 
truments  de  musique  au  moyen  âge,  par  de  Coussemaker,  dans  les  Annales 
archéologiques  (1845,  HI>  IV,  VI,  VU,  VIII.  IX,  XVI)  ;  la  Musique  dans  V imagerie 
du  moyen  âge  (1875,  avec  4  planches,  dont  une  eau-forte),  d'Henri  Lavoix,  et  du 
même,  la  Musique  au  siècle  de  saint  Louis,  1875,  2e  volume  d'un  ouvrage  plus 
général,  les  Motets  français,  publié  en  collaboration  avec  Gaston  Raynaud. 

Sans  entrer  dans  l'analyse  de  ces  ouvrages,  je  me  bornerai  à  deux  observa- 
tions très  générales. 

De  ce  que  tel  instrument  est  représenté  par  un  sculpteur  ou  un  miniaturiste, 
il  ne  faut  pas  se  hâter  d'en  conclure  qu'il  existait  réellement  dans  l'usage  pra- 
tique. Ainsi  de  Coussemaker  reproduit  un  manuscrit  du  xve  siècle  où  le  roi 
David  est  représenté  avec  une  lyre  ;  il  en  conclut  que  la  lyre  a  été  usitée  au  moyen 
âge  et  il  insère  dans  son  travail  une  dissertation,  d'ailleurs  intéressante,  où  il 
distingue  la  lyre  du  Midi  de  la  lyre  du  Nord,  qui  avait  un   chevalet.  Suivant   la 
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même  méthode,  Henri  La  voix  donne  un  tableaufp.  320  du  volumecité)des  instru- 
ments de  musique  (d'après  leur  représentation  figurée).  H  reconnaît  22  instru- 
ments à  cordes  frottées  avec  1  archet,  22  à  cordes  pincées,  13  à  cordes  frappées 
(soit  57  instruments  à  cordes),  23  instruments  à  vent,  11  instruments  à  bec  du 
genre  de  la  flûte,  29  instruments  à  bouche,  14  instruments  à  embouchure  du 
genre  de  la  trompette,  13  instruments  à  percussion  avec  baguettes  et  13  sans 
baguettes  ;  avec  les  instruments  à  réservoir  du  genre  de  la  cornemuse  et  ceux 
qui  sont  caractérisés  par  le  rapprochement  ou  le  heurt  de  pièces  de  bois,  cela 
donne  un  total  de  168  instruments.  C'est  beaucoup  trop. 

D'abord  il  faut  tenir  compte  de  la  fantaisie  des  imagiers.  En  second  lieu,  il  ne 
faut  pas  oublier  que  le  moyen  âge  n'a  jamais  eu  le  sentiment  de  ce  qui  le  sépa- 
rait de  l'antiquité  ;  il  a  cru  qu'il  la  continuait,  et,  le  plus  souvent,  il  a  parlé  des 
choses  grecques  et  latines  comme  si  elles  étaient  siennes.  Sous  l'influence  de  cet 
état  d  esprit,  il  a  pu  reproduire  des  instruments  qui  n  étaient  qu'une  réminis- 
cence classique  ou  biblique  et  ne  correspondaient  plus  à  rien  de  réel. 

Il  y  a  une  autre  illusion  contre  laquelle  il  faut  être  en  garde.  Devant  le  grand 
nombre  des  documents  et  des  témoignages  recueillis  parles  archéologues,  on 
est  parfois  tenté  de  rechercher  la  musique  spéciale  que,  logiquement,  on  sup- 
pose avoir  été  écrite  pour  les  principaux  de  ces  instruments.  C'est  peine  perdue. 
Le  moyen  âge  —  pas  plus  que  la  Renaissance  elle-même  —  n'a  jamais  eu  l'idée 
qu'on  pût  écrire  une  musique  spéciale  pour  un  instrument  donné,  d'après  son 
étendue,  son  timbre  et  son  jeu.  Il  s'est  borné  soit  à  employer  les  instruments 
pour  des  fonctions  très  secondaires  qu'on  ne  jugeait  pas  utile  de  fixer  pari  écri- 
ture, soit  à  laisser  le  musicien  libre  de  chanter  telle  composition  ou  de  la  jouer 
sur  un  instrument  de  son  choix  Au  xvie  siècle,  on  ne  procédait  pas  autrement. 
C'est  avec  un  peu  plus  d'indétermination  encore,  ce  qui  se  passe  aujourd'hui 
pour  certains  instruments  inférieurs  tels  que  là  guitare  ou  la  mandoline.  11  n'y 
a  pas  de  musique  spéciale  écrite  pour  eux  ;  ils  se  bornent  à  reproduire  des  airs 
ou  des  danses  composés  pour  de  tout  autres  interprètes.  Cette  situation  parti- 
culière était  autrefois  générale. 

Parmi  les  sources  très  nombreuses  auxquelles  on  peut  avoir  recours  pour 
les  instruments  de  musique  anciens,  j'en  signalerai  une  qui,  à  ma  connais- 
sance, n'a  pas  été  mise  à  profit  :  c'est  le  Livre  des  propriétés  des  choses,  par 
Barthélémy  l'Anglais.  La  Bibliothèque  nationale  en  possède  quatre  manuscrits 
(manuscrits  français,  n0,2253 1-4).  Deux  de  ces  manuscrits  sont  du  xive  siècle  ;  les 
deux  autres,  duxve.  C'est  une  traduction  du  latin  en  français,  faite  en  1372  parle 
chapelain  du  roi  Charles  V,  frère  Jehan  Courbechon.  Le  numéro  22531  3400 
feuillets  à 2  colonnes  (375  mm.  X  290,  parchemin,  reliure  en  maroquin  rouge,  aux 
armes  du  roi).  Les  autres  manuscrits  ont  342,  37s  et  332  feuillets.  A  la  fin  de  cette 
encyclopédie  monumentale,  souvent  enrichie  de  belles  miniatures,  il  y  a  des 
articles  consacrés  à  «  l'art  de  musique  en  général  »,  puis  à  la  mélodie  organique 
(instrumentale),  et  enfin  à  une  série  d'instruments  (13  seulement). 


Quand  on  aborde  l'étude  de  la  chanson  au  moyen  âge.  il  faut  se  défaire  de 
certaines  habitudes  de  l'esprit  moderne.  Au  mot  «  chanson»  nous  associons 
volontiers  l'idée  d'une  composition  frivole  et  secondaire.  La    chanson  est  chose 
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légère  ;  elle  a  des  ailes  et  vole  à  tout  sujet,  surtout  aux  sujets  licencieux.  Au 
moyen  âge,  elle  a  été  cela,  mais  aussi  quelque  chose  de  plus  ;  un  genre 
souvent  très  sérieux,  notamment  lorsque  le  musicien  la  traitait  à  plusieurs  parties. 
Des  personnages  considérables  n'ont  pas  dédaigné  d'écrire  des  chansons  :  le  roi 
de  Navarre,  le  duc  de  Bourgogne,  le  comte  d'Anjou,  le  roi  de  Naples,  le  châte- 
lain de  Coucy,  bien  d'autres.  Une  bibliographie  du  sujet  a  été  donnée  en  1884 
par  Gaston  Raynaud  en  deux  volumes  :  le  premier  contient  une  notice  et  un 
dépouillement  des  manuscrits  du  xme  et  du  xive  siècle,  l'auteur  s'étant  volon- 
tairement restreint  à  cette  époque,  dans  laquelle  il  n'a  eu  en  vue  que  les  pièces 
françaises  ;  le  2e  volume  contient  une  liste  des  chansons  du  moyen  âge  classées 
de  façon  ingénieuse,  par  ordre   alphabétique  des   rimes. 

Déjà,  au  moyen  âge,  on  s'était  préoccupé  de  faire  des  recueils,  des  chanson- 
niers ou  anthologies.  Ils  représentent  aujourd'hui  les  «  saurces  »  du  sujet.  Les 
principaux  sont  :  i°  le  recueil  d'Oxford  (Bibliothèque  Bodléienne,  collection 
Douce,  n°  308),  composé  de  297  feuillets,  où  il  n'y  a  malheureusement  que  les 
paroles.  Il  contient  des  gratis  chans,  des  estampies  [danses  où  l'on  frappait  le 
sol  du  talon),  des  jeux  partis,  des  pastourelles,  des  balletes,  des  sottes  chansons 
contre  amour,  et  des  motets,  dont  quelques-uns  sont  «  entés  »,  c'est-à-dire  qu'on 
y  trouve  un  refrain  intercalé  ;  classification  et  terminologie  littéraires  ;  20  le 
manuscrit  de  la  Clayette,  du  nom  de  ce  château,  à  la  Bibliothèque  de  l'Arsenal  ; 
3°  les  cinq  chansonniers  de  la  Bibliothèque  nationale,  parmi  lesquels  trois  sont 
particulièrement  importants  :  le  «  manuscrit  du  Roi  »,  provenant  de  la  Biblio- 
thèque de  Mazarin,  contenant  un  grand  nombre  de  chansons  françaises  et 
provençales  du  xm°  siècle,  presque  toutes  avec  la  musique  ;  le  chansonnier  de 
Noailles  (n°  12615),  contenant  98  motets  avec  musique  ;  le  manuscrit  n°  25566, 
très  précieux  parce  qu'il  contient  les  œuvres  complètes  d'Adam  de  la  Halle,  le 
plus  célèbre  trouvère  du  xiue  siècle  ;  40  le  manuscrit  de  Montpellier  (Bibliothè- 
que universitaire,  H  196),  chansonnier  où  sont  juxtaposés  et  réunis  8  recueils 
de  chansons,  et  qui  a  près  de  800  pages,  avec  la  musique  et  de  belles  minia- 
tures ;  50  le  chansonnier  de  Chantilly,  ancienne  propriété  du  duc  d'Aumale, 
aujourd'hui  léguée  à  i  Institut. 

Classés  au  point  de  vue  musical,  les  genres  cultivés  au  moyen  âge  sont,  avec 
la  monodie  ou  air  simple,  les  suivants  :  i°  la  diaphonie,  forme  rudimentaire  et 
un  peu  grossière  —  dont  la  responsabilité  remonte  à  Pythagore  et  à  sa  théorie 
de  la  consonance  !  —  où  deux  mélodies  sont  associées  à  intervalle  constant  de 
quinte  ou  d'octave  ;  20  le  déchant,  qui  combine  deux  mélodies  indépendantes, 
et  qui  est  mesuré,  alors  que  la  diaphonie  ne  l'est  pas  ;  30  le  triplum  ;  40  le  quadru- 
plum.  Ces  mots  indiquent  qu'il  s'agit  de  compositions  à  3  et  4  parties  ;  par  un 
abus  de  langage,  ils  désignent  tantôt  l'ensemble  de  l'œuvre,  tantôt,  selon  les  cas, 
la  3e  partie  ajoutée  aux  deux  autres,  ou  la  4e  partie  ajoutée  aux  3  autres  ;  50  le 
motet,  composition  ordinairement  à  3  parties,  avec  un  ténor,  ou  thème  prin- 
cipal, qui  est  un  fragment  de  plain-chant  ou  un  air  populaire.  Les  compositeurs 
d'autrefois  faisaient  consister  leur  mérite,  non  pas  à  inventer  une  mélodie,  mais  à  ' 
combiner  avec  quelques  imitations  une  mélodie  faisant  déjà  partie  du  répertoire 
religieux  ou  profane.  Le  motet  du  moyen  âge,  à  un  autre  point  de  vue,  est 
quelque  chose  d'analogue  à  ce  que  nous  appelons  aujourd'hui  un  trio,  un  qua- 
tuor ou  autres  pièces  de  «  musique  de  chambre  »  ;  6°  le  rondeau,  composition 
avec  ou  sans  paroles,  où  la  même  mélodie  est  répétée  alternativement  par  toutes 
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les  parties;  70  le  conduct,  pièce  où  le  ténor  était  inventé,  et  où  une  seule  des 
parties  était  accompagnée  de  paroles  ;  8°  ajoutons  y  le  canon,  mot  qui  désigne 
souvent  ce  que  nous  appelons    aujourd'hui   la  fugue. 

Pour  la  première  fois,  en  1827,  dans  la  Revue  musicale  (t.  I,  p.  3)  qu'il  venait 
de  fonder,  Fétis  voulut  donner  un  rondeau  à  trois  parties  d'Adam  de  la  Halle. 
Cette  reproduction  était  des  moins  exactes  :  par  un  fâcheux  anachronisme,  elle 
employait,  au  lieu  de  la  mesure  ternaire,  la  mesure  à  deux  temps,  qui  n'est 
entrée  dans  l'usage  qu'à  la  fin  du  xive  siècle.  Un  peu  plus  tard,  en  1836,  dans 
la  Chanson  musicale  en  France  au  moyen  âge,  Bottée  de  Toulmont  essaya  de 
donner  quelques  spécimens  de  chansons  anciennes  avec  une  traduction  en  notes 
modernes.  On  peut  lui  adresser  les  mêmes  reproches.  De  plus,  cette  reproduc- 
tion offrait  peu  de  garanties,  étant  faite  au  moyen  de  la  lithographie.  Ici  doivent 
être  indiqués  quatre  ouvrages  du  flamand-français  de  Coussemaker,  qui,  par 
leur  importance,  ont  ouvert  une   ère  nouvelle. 

Né  à  Bailleul  (département  du  Nord)  en  1795,  Charles-Edmond-Henri  de 
Coussemaker  est  un  des  noms  les  plus  honorables  de  la  science  musicale  au 
xixe  siècle.  Musicien  solide,  toujours  à  la  recherche  de  documents  originaux 
dans  les  bibliothèques,  il  avait  le  goût  de  l'érudition,  le  souci  de  l'exactitude,  et 
il  a  montré  dans  tous  ses  travaux  une  grande  probité.  On  ne  saurait  lui  être  trop 
reconnaissant  de  plusieurs  services  très  sérieux  qu'il  a  rendus  à  l'histoire  de  la 
musique.  Ses  petits  défauts  étaient  de  pousser  un  peu  trop  loin  la  superstition 
des  manuscrits,  d  oublier  parfois  ce  qu'il  y  avait  vu,  au  risque  de  se  montrer  in- 
conséquent avec  lui-même  (par  exemple  dans  ses  traductions  de  vieux  textes  en 
notes  modernes)  ;  c'était  aussi  d'exposer  assez  mal  le  résultat  de  ses  recherches. 
Je  ne  lui  reprocherai  pas  d'avoir  un  style  très  lourd  et  très  négligé,  de  manquer 
d'horizon  dans  la  critique,  et  de  ne  pas  dominer  les  matériaux  qu'il  avait  re- 
cueillis, mais  d'ignorer  totalement  l'art  de  l'exposition  et  de  la  composition. 
Entre  l'esprit  germanique,  auquel  nous  devons  beaucoup  d'œuvres  illisibles,  et 
les  habitudes  d'ordre  et  de  clarté  de  l'esprit  français,  il  occupe  une  place  inter- 
médiaire. Il  y  a  tel  de  ses  ouvrages  (ses  Drames  liturgiques)  où  les  «  pièces  justi" 
ficatives  »  sont  présentées  au  premier  plan,  et  où  les  idées  qui  devaient  con- 
duire le  lecteur  jusqu'à  ces  documents  précis  sont  rejetées  en  appendice.  Il  y  a 
tel  de  ses  exposés  (par  exemple  celui  des  règles  de  la  notation  proportionnelle) 
qui  déroute  le  lecteur  et  obscurcit  la  question  au  lieu  de  l'éclairer  parce  que  tout 
y  est  mis  sur  le  même  plan  et  que  les  idées  directrices  auxquelles  les  détails 
doivent  être  rattachés  ne  sont  pas  aperçues.  L'esprit  littéraire,  en  matière 
d'histoire,  ne  suffit  à  rien,  mais  il  sert  à  tout.  On  n'écrit  et  on  ne  parle  que 
pour  être  entendu.  Dès  qu'on  emploie  l'imprimerie,  qui  est  le  grand  instrument 
de  vulgarisation,  on  est  tenu  de  parler  un  langage  méthodique  et  clair,  intelli- 
gible au  plus  grand  nombre.  Si  l'on  prétend  ne  s'adresser  qu'à  une  élite  de 
connaisseurs,  il  vaut  mieux  traiter  les  questions  directement  avec  eux,  par 
correspondance. 

De  Coussemaker  a  publié  les  ouvrages  suivants  :  i°  Mémoire  sur  Hucbald 
(moine  de  Saint-Amand,  ixe  et  xe  siècle)  et  sur  ses  traités  de  musique,  Paris,  1841, 
travail  très  inférieur  à  celui  que  M.  Hans  Mùller  a  récemment  consacré  au  même 
sujet,  en  distinguant  soigneusement  les  opuscules  authentiques  et  les  non 
authentiques  d'Hucbald  ;  20  les  Notices  sur  les  collections  musicales  de  la  Biblio- 
thèque de   Cambrai  et  les  autres    villes  du  département   du  Nord    (Paris,   1843); 
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3°  l'Histoire  de  ï harmonie  au  moyen  âge,  1852,  qui  contient  plus  de  50  pièces,  du 
ixe  au  xive  siècle  ;  40  l'Art  harmonique  aux  XIIe  et  XIIIe  siècles  (1865).  Dans  ce 
dernier  travail,  l'auteur  étudie  tous  les  genres  de  composition  lyrique  usités  au 
moyen  âge  ;  il  fait  l'historique  de  leur  origine,  analyse  leurs  formes,  montre 
leurs  premiers  progrès,  et  donne  une  liste  des  artistes,  compositeurs  et  trouvères. 
Enfin  il  produit  51  compositions  à  deux,  trois  et  quatre  parties,  d'abord  dans 
la  notation  originale  (105  p.  \  puis  en  notation  moderne;  50  Scriptorum  de 
musica  medii  œvi  nova  séries  a  Gerbertina  altéra  (1864-1876,  Paris,  Durand  et 
Pedone-Lauriel,  4  vol.  gf.  in-40),  collection  comprenant  plus  de  80  traités  du 
moyen  âge  sur  la  musique,  et  faisant  suite  à  celle  que  le  prince  abbé  Gerbert 
avait  publiée  en  1784  (Saint-Blasien,  3  vol.);  6°  la  publication  intégrale  des 
Œuvres  d'Adam  de  la  Halle  (Paris,  1872).  Pour  ce  dernier  travail,  de  Cousse- 
maker  s'est  servi  principalement  du  manuscrit  de  la  Vallière  de  la  Bibliothèque 
nationale  (ainsi  désigné  du  nom  de  son  premier  possesseur,  qui  vivait  au 
xvme  siècle),  mais,  en  même  temps,  il  a  étudié  tous  les  manuscrits  et  examiné 
les  variantes.  On  trouvé  là  les  chansons  d'Adam,  les  jeux  partis,  les  rondeaux, 
les  motets,  les  jeux,  parmi  lesquels  le  jeu  célèbre  de  Robin  et  de  Marion,  que 
l'on  reporte,  selon  toute  vraisemblance,  à  la  date  de  1275.  Je  m'y  arrêterai  un 
instant. 

Tout  le  monde  connaît  le  sujet.  Marion  est  une  bergère  Passe  un  seigneur 
qui  la  remarque,  la  courtise  et  veut  la  séduire.  La  bergère  refuse  :  Robin  l'aime, 
c'est  lui  qui  l'aura.  Le  seigneur,  découragé,  bat  en  retraite.  Arrive  Robin,  à  qui 
Marion  conte  l'aventure.  On  prend  des  précautions  pour  se  défendre,  à  l'occasion, 
contre  un  retour  offensif.  Le  seigneur  revient,  bat  Robin  qui  est  un  poltron,  et 
enlève  la  bergère;  mais  celle-ci  proteste  avec  tant  d'ardeur  et  de  sincérité  que 
le  conquérant  renonce  à  sa  conquête.  Tout  se  termine  par  un  double  mariage  et 
des  danses.  Cette  petite  pièce,  qui  avait  été  composée,  croit-on,  pour  la  cour  de 
Naples  où  le  comte  d'Anjou  avait  transporté  les  habitudes  françaises,  aurait  dû, 
logiquement,  tourner  à  la  confusion  du  seigneur  et  à  la  glorification  du  vilain. 
C'est  le  contraire  qui  arrive.  Le  vilain  est  battu  et  fait  assez  triste  figure,  dans 
la  dernière  scène  :  Marion  lui  reproche  sa  mollesse  et  sa  couardise. 

En  1822,  M.  Mommerqué  publia  le  texte  littéraire  de  ce  jeu  pour  la  Société 
des  bibliophiles  ;  l'édition  n'avait  que  30  exemplaires,  mais  fut  reproduite  par 
le  même,  avec  la  collaboration  de  M.  Francisque  Michel,  dans  son  Théâtre  du 
moyen  âge  (1840) 

M.  Weckerlin  voulut  faire  pour  les  musiciens  ce  que  M.  Mommerqué  avait 
fait  pour  les  bibliophiles  ;  il  eut  recours  au  manuscrit  la  Vallière  ;  il  en  donna 
un  spécimen  et  une  traduction.  Dans  ses  Echos  du  temps  passé  (1853),  mis- 
cellanées  archéologiques  dédiées  au  prince  de  la  Moskowa,  il  insérait  deux 
pièces  de  Robin  et  Marion  :  la  chanson  Robin  m'aime,  Robin  m'a,  et  le  rondel 
/'ai  encore  un  tel  pâté  (avec  une  mesure  à  6/8  qui  est  contestable,  à  cause  de  sa 
division  binaire).  On  nous  dit  :  «  Toutes  les  pièces  de  cette  ébauche  d'opéra 
comique  sont  écrites  en  fa  majeur.  »  En  somme,  ce  sont  des  tons  de  plain- 
chant  transposés.  Lorsque  la  mélodie  montait  au-dessus  de  1  ut,  le  si  était  censé 
attiré  par  Y  ut  et  restait  bécarre  ;  lorsque  la  mélodie  ne  dépassait  pas  la  corde  ut, 
l'attraction  semblait  représentée  par  le  fa,  et,  pour  éviter  un  triton  (fa-si$  )  on 
bémolisait  le  si.  Quelquefois  M.  de  Coussemaker  trouve  un  fa&  ,  et  se  hâte  de 
dire  :  «  Cette  pièce  est  écrite   dans  le  ton  de  sol  majeur.  »  Il  y  a  encore  là  une 
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illusion,  due  au  fait  de  la  transposition.  Le  musicien  de  jadis,  au  lieu  de  dire  mi, 
ré,  io,  si,  écrivait  parfois  si,  la,  sol,fa$  ,  mais,  pour  lui,  cela  ne  signifiait  nullement 
que  la  tonalité  fût  modifiée;  c'étaient  toujours  les  mômes  notes,  prises  de  plus  haut. 

Le  Jeu  de  Robin  m'amène  à  parler  du  théâtre.  En  1 86 1 ,  deCoussemaker  (alors 
correspondant  de  l'Institut)  publia  ses  Drames  liturgiques  du  moyen  dge  (i  vol. 
in-40,  Didron)  Cet  ouvrage,  fragmentaire  et  inachevé,  contenait  22  pièces, 
texte  et  musique  .  huit  entièrement  inédites  pour  le  texte  littéraire  et  la  musique; 
douze  dont  la  musique  était  inédite  ;  deux  dont  le  texte  et  la  musique  avaient 
été  précédemment  publiés  par  l'auteur.  Voici  l'indication  des  drames  dont  on  con- 
naissait surtout  les  paroles  et  auxquels  de  Coussemaker  a  restitué  leur  véritable 
physionomie  en  publiant  la  partie  chantée:  i°/es  Vierges  sages  et  les  Vierges  folles, 
d'après  le  manuscrit  de  Saint-Martial  de  Limoges,  aujourd  hui  à  la  Bibliothèque 
nationale.  Dans  la  musique  de  ce  drame,  Fétis  avait  vu  «  des  mélodies  mesu- 
rées et  chargées  d'ornements  dont  l'origine  est  orientale  et  dont  il  faut  reporter  le 
souvenir  au  temps  de  la  domination  des  Sarrasins  dans  le  midi  de  la  France  et  en 
Espagne  »  (Revue,  t.  III,  p.  329)  ;  l'abbé  Raillard  y  voyaitde  la  musique  mesurée  ; 
avec  raison,  de  Coussemaker  y  avuduplain-chant;2°/es  Prophètes  du  Christ,  dont 
la  musique  est  dans  le  même  cas  ;  30  la  Résurrection  (d'après  un  manuscrit  de  la 
Bibliothèque  de  Tours)  ;  40  Daniel,  d'après  un  manuscrit  de  Beauvais,  où  se 
trouventintercalés,  sous  le  nomde  coriductus,  des  chœurs  qui  rappelaient  à  Danjou 
la  tragédie  antique  (1)  ;  >°  les  Filles  dotées,  les  Trois  Clercs,  le  Juif  volé,  le  Fils  de 
Gédron,  tirés  de  la  légende  de  saint  Nicolas  ;  6°  l'Adoration  des  mages,  le  Mas- 
sacre des  Innocents,  les  Saintes  Femmes  autombeau,  V  Apparition  à  Emmaùs,  la  Con- 
version de  saint  Paul,  la  Résurrection  de  Lazare  (tous  ces  textes  d'après  un  ma- 
nuscrit de  Beauvais,  aujourd'hui  à  Padoue)  ;  6°  les  Pasteurs,  les  Trois  Rois,  la  Nuit 
de  Pâques,  d'après  un  manuscrit  précédemment  découvert  et  étudié  par  Félix 
Clément  dans  les  Annales  archéologiques  de  Didron  (t.  VII,  VIII  et  IX)  ;  70  les  Trois 
Maries,  d'après  un  manuscrit  aujourd'hui  à  la  Bibliothèque  de  Saint-Quentin  ; 
8°  V  Annonciation,  la  Complainte  des  trois  Maries,  le  Sépulcre,  le  Jour  delà  Résur- 
rection. 

Les  documents  musicaux  publiés  dans  ce  volume  (avec  un  fac-similé  du  ma- 
nuscrit) ont,  pour  la  plupart,  une  grande  valeur.  Voici  le  premier  chœur  des 
Vierges  folles,  un  des  drames  les  plus  anciens  (manuscrit  du  xie  siècle)  : 
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Adest  Sponsiis  qui  est  Christus  :  Vi-gila-te,  Virgi-nes.  Pro    adventu       ejus  gaudent  et 
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gaudebunt  homines. 
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Il  y  a  dans  ce  chœur  a  l'unisson  toute  la  grâce  et  toute  la  sérénité  du  plain  chant. 
(A  suivre  )  Jules  Combarieu. 
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Actes  officiels  et  informations. 

Conservatoire  national.  —  Les  dates  de  clôture  des  listes  d'inscription  pour 
les  concours  d'admission  en  1907  sont  fixées  ainsi  qu'il  suit  : 

Flûte,  hautbois,  clarinette,  basson  :  jeudi  17  octobre.  Chant  (hommes  et 
femmes):  lundi  21.  Cor,  cornet  à  pistons,  trompette,  trombone  :  samedi  26. 
Contrebasse,  alto,  violoncelle  :  mardi  29.  Piano  (femmes)  :  lundi  2  novembre, 
à  4  heures.  Violon  :  lundi   11. 

Les  concours  pour  l'admission  ont  lieu  dans  la  huitaine  qui  suit  la  clôture  des 
listes  d'inscription. 

Les  aspirants  inscrits  sont  prévenus,  par  lettre,  du  jour  et  de  l'heure  où  ils 
seront  entendus  par  le  jury.  Ceux  qui,  trois  jours  après  la  clôture  des  inscrip- 
tions, n'auraient  pas  reçu  de  convocations  sont  invités  à  en  aviser  le  secrétariat 
du  Conservatoire  national. 

Mimi-Pinson.  —  Par  arrêté  en  date  du  28  septembre  dernier,  une  somme  de 
mille  francs  a  été  accordée,  à  titre  d'encouragement,  à  l'œuvre  de  Mimi-Pinson, 
fondée  et  dirigée,  à  Paris,  par  M.  Gustave  Charpentier. 

—  M.  Raymon  Marthe  reprend  à  partir  d'aujourd'hui  ses  leçons  de  violoncelle 
et  d'accompagnement  (127,  rue  de  Sèvres). 

—  Mme  Domnier-Steiner  (16,  rue  Saint-Ferdinand,  xvne)  a  repris  ses  cours 
et  leçons  particulières  de  chant. 


CHEMINS  DE  FER  DE  PARIS  A  LYON  ET  A  LA  MÉDITERRANÉE 

La  compagnie  P.-L.-M.  vient  de  publier'une  série  de  25  cartes  postales  repro- 
duisant, en  couleurs,  les  plus  remarquables  de  ses  affiches  illustrées. 

Ces  25  cartes  postales,  renfermées  dans  une  pochette,  sont  mises  en  vente 
dans  les  bibliothèques  des  principales  gares  du  réseau,  au  prix  de  1  franc  ;  ces 
cartes  sont  aussi  vendues  séparément  à  raison  de  o  fr.  05  l'exemplaire.  La 
pochette  est  envoyée  à  domicile  sur  demande  accompagnée  de  1  franc  en  timbres- 
poste  et  adressée  au  Service  central  de  l'Exploitation,  20,  boulevard  Diderot,  à 
Paris. 


Le  Gérant  :  A.   Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 
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REVUE    MUSICALE 

(Honorée  d'une  souscription  du  Ministère  de  l'Instruction  publique.! 
N°  21  (septième  année)  1er  Novembre  1907 


Réouverture  des  Concerts  Colonne.  —  Œuvres  diverses. 

Camille  Saint-Saens.  —En  reprenant  possession  du  pupitre,  au  milieu  d'ova- 
tions traditionnelles  et  bien  méritées  parles  services  qu'il  a  rendus  à  l'art  musical, 
M.  Ed.  Colonne  a  retrouvé  son  élégant  public  de  Paris,  toujours  fidèle.  Après 
avoir  conduit  l'ouverture  de  Léonore,  il  a  passé  le  bâton  de  chef  d'orchestre  à 
M.  Camille  Saint-Saëns,  qui  a  dirigé  lui-même  l'exécution  de  quelques-uns  de 
ses  chefs-d'œuvre  :  la  Symphonie  en  la  mineur;  le  Scherzo  pour  deux  pianos; 
le  Septuor  pour  piano,  trompette  et  instruments  à  cordes  ;  la  Danse  macabre  ; 
la  Marche  héroïque.  On  ne  saurait  trop  louer  cette  coutume  d'inaugurer  la  saison 
par  un  hommage  public  à  notre  musicien  national.  D'enthousiasme,  toute  l'as- 
sistance a  battu  des  mains  en  acclamant  le  maître  de  l'art  français.  Aussi  bien, 
depuis  l'été  dernier,  l'atmosphère  musicale  du  Châtelet  avait  besoin  d'être 
légèrement  purifiée... 

Une  fois  de  plus,  nous  avons  eu  devant  nous  Saint-Saëns  compositeur,  chef 
d'orchestre  et  pianiste. 

Comme  compositeur,  Saint-Saëns  me  laisse  les  impressions  suivantes.  Mal- 
gré le  jaillissement  perpétuel  de  sa  fantaisie,  c'est  un  vrai  classique.  Il  fait 
simple,  mais  toujours  très  large  et  très  grand.  Sa  musique,  extrêmement  per- 
sonnelle, est  construite  solidement,  à  la  façon  des  maîtres.  Le  premier  mouve- 
ment de  la  Symphonie  en  la  est  digne  de  Bach  ;  dans  les  autres  parties,  on 
trouve  le  sentiment  et  la  poésie  de  Berlioz,  de  Schumann,  de  César  Franck.  Le 
début  du  Septuor  est  dans  la  manière  de  Haendel.  La  Danse  macabre  passe 
pour  être  une  merveille  de  hardiesse  romantique,  et  elle  justifie  cette  apprécia- 
tion par  son  éblouissant  coloris.  Je  suis  surtout  frappé  de  la  sobriété  dans  l'em- 
ploi de  la  couleur.  Pas  d'exubérance  inutile  !  Rien  de  trop  ou  d'excessif  !  Tout 
esta  sa  place  ;  le  dessin  de  la  composition  est  admirable  de  netteté.  Ces  qua- 
lités classiques  reparaissent  quand  le  compositeur  dirige  l'orchestre.  Il  n'y  a, 
dans  sa  manière,  ni  le  charlatanisme  des  gestes  de  sorcellerie,  ni  le  charlata- 
nisme contraire,  celui  de  la  simplicité  affectée.  Pas  d'interprétation  subtile  et 
de  «  nuances  »  raffinées,  mais  une  éloquence  forte  et  naturelle,  précise,  obtenue 
sans  effort  apparent,  avec  cette  parfaite  absence  de  contorsions  qui  est  le  signe 
de  la  grande  maîtrise. 

Comme  pianiste,  —  et   surtout   quand  il  joue   le  Scherzo  avec  un  Diémer  — 
l'auteur  de  la  Symphonie  en  la  nous  a  procuré  un  régal  unique.  Ici,  nous  entrons 
dans  le  monde  des  enchantements,  des  métamorphoses  et  des  miracles.  Qui  est 
R.  M.  38 
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assis  là,  au  piano  de  droite?  Saint-Saëns  ?  non  ;  mais  Ariel.  Et  au  piano  de 
gauche,  lui  faisant  vis-à-vis  ?  Diémer  ?  non  ;  mais  Chérubin.  Chérubin  et  Ariel 
se  parlent,  se  répondent,  lancent  des  fusées  de  perles,  s'amusent  à  nouer  et  à 
dénouer  de  brèves  intrigues,  exécutent  une  aérienne  fantasia  de  grâce  et  de 
chimère.  C'est  l'exquis  et  le  parfait  dans  l'irréel,  une  sorte  de  dialogue  en 
marche,  avec  des  ailes.  —  M'entendez-vous,  Ariel  ?  Je  veux  être  moi  et  n'en  faire 
qu'à  ma  tête;  je  veux  oublier  ce  qui  est  et  ce  qui  fut,  me  griser  d'air  pur,  de 
lumière,  de  mouvement  !  —  Si  je  vous  entends,  mon  cousin  !  votre  couronne 
d'argent  n'est  pas  plus  près  de  votre  front  que  ma  pensée  n'est  près  de  la  vôtre  ; 
vous  dites  tout  ce  que  j'allais  dire,  et  plus  vous  allez,  plus  je  me  sens  jeune  et 
agile  !  —  Quel  plaisir  de  s'ébattre  dans  les  jardins  du  rythme  et  de  la  mélodie  ! 
—  Quel  plaisir  d'être  un  même  caprice  en  deux  personnes  !  —  Ariel,  je  suis  heu- 
reux de  vivre  1  Savez-vous  ce  que  dit  ma  main  gauche  en  ce  moment  ?  Elle  dit 
que  dans  quelques  jours  vous  serez  Membre  de  l'Académie  française  !...  —  Si 
nous  parlions  d'autre  chose  ?  —  A  vos  ordres,  Monseigneur  :  je  module  subito 
pour  vous  faire  plaisir.  —  Voyez-vous  ces  étoiles  qui  nous  font  des  signes  >... 
Et  pendant  qu'ils  s'abandonnent  à  leur  fantaisie,  les  deux  admirables  artistes, 
avec  une  légèreté  de  main  et  une  entente  qui  sont  de  nature  à  décourager  tous 
les  pianistes  amateurs,  nous  avons  cette  charmante  illusion  d'être  enlevés  à 
leur  suite  dans  les  espaces  imaginaires.  Ce  Scherzo,  ainsi  exécuté,  nous  affran- 
chit des  lois  de  la  pesanteur. —  J.  C. 


La  pensée  musicale.  —  Nous  avons  reçu  la  lettre  suivante  : 

Paris,   17  octobre  1907. 

A  M.  Jules  Combarieu. 

Cher  Monsieur,  j'ai  lu  votre  livre  :  La  Musique,  ses  lois,  son  évolution  (1),  et 
j'ai  passé  dans  votre  intimité  quelques  heures  charmantes.  Je  ne  l'ai  pas  lu  seule- 
ment, je  l'ai  relu  et  médité.  J'y.  ai  trouvé  beaucoup  de  choses  fort  justes,  une 
saine  érudition,  une  connaissance  approfondie  du  sujet  traité. 

Nous  avons  tous  deux  pour  la  musique  le  même  culte  fervent.  De  tout  votre 
livre  il  ressort  que  vous  l'aimez  et  que  vous  la  connaissez  bien  ;  l'ayant  prise 
aux  débuts  de  l'humanité  et  l'ayant  suivie  dans  ses  multiples  transformations, 
vous  êtes  bien  placé  pour  la  juger  sainement,  sans  parti  pris,  sans  acception 
d'écoles.  L'antiquité,  le  moyen  âge,  les  classiques,  les  modernes  jusqu'aux 
derniers  venus  ont  défilé  devant  vous,  et  tous  vous  ont  montré  qu'elle  répond  à 
un  besoin,  à  un  instinct  général  des  hommes  ;  que,  depuis  les  chants  de  la  magie 
primitive  jusqu'aux  symphonies  de  Beethoven,  elle  est  intimement  liée  à  la  vie 
sociale  et  que  son  pouvoir  est  singulier.  El  cette  large  inspection,  ce  coup  d'oeil 
jeté  à  travers  les  âges  vous  a  donné  la  pleine  intelligence  de  la  musique  pensée 
et  de  l'art  le  plus  noble. 

Liés  à  l'histoire  et  à  l'évolution   musicales,  les   détails    techniques   abondent 

(  1  )  Flammarion,  édit. 
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dans  votre  ouvrage,  et  vous  désignent  comme  un  musicien  avisé  qui  ne  se  laisse 
pas  séduire  par  les  formules  convenues.  Vous  dites  bien  leur  fait  aux  métaphysi- 
ciens du  mode  majeur  et  du  mode  mineur.  Vous  avez  des  pages  intéressantes  sur 
le  rôle  de  la  mesure  et  du  rythme  dans  les  travaux  des  hommes.  Curieuse  est 
votre  analyse  d'une  sonate  de  Bach,  en  nous  montrant  que  religion,  vie  profane, 
chant,  musique  d'orgue,  musique  de  violon,  danses  empruntées  à  L'Italie,  à 
l'Espagne,  à  l'Allemagne,  types  de  composition  venus  du  Nord  et  du  Midi  s'y 
donnent  rendez-vous,  et  que  les  compositeurs  de  cette  trempe,  loin  de  faire, 
comme  on  le  dit  toujours,  une  œuvre  nationale  et  pure  de  tout  alliage,  subissent 
l'influence  des  faits  sociaux,  des  relations  entre  les  peuples,  et  ne  font  que  rece- 
voir, modifier  et  transmettre  une  civilisation  en  marche.  Bien  instructives  aussi 
vos  études  sur  les  phénomènes  périodiques,  sur  le  rapport  des  tons  et  des  couleurs, 
sur  l'intervention  des  mathématiques  ;  bien  judicieuses  vos  réflexions  sur  «  l'état 
présent  de  la  musique  ».  Beaucoup  d'exemples  et  des  citations  heureuses 
donnent  de  la  vie  à  tout  l'ouvrage. 

Une  idée  directrice,  qui  reparaît  à  chaque  page  et  qui  vous  tient  au  cœur,  a 
fixé  mon  attention  ;  c'est  un  point,  un  gros  point  sur  lequel  je  vous  demande  la 
permission  de  batailler  avec  vous.  Mais  il  s'agit  là  d'une  controverse  dont  la 
solution  n'ôte  rien  à  l'intérêt  de  votre  étude  ;  la  cause  entendue,  il  nous  sera 
facile  de  nous  mettre  d'accord  et  de  parler  le  même  langage. 

Comment  expliquer  cette  vague  sonore,  ce  souffle  qui  passe  en  portant  jusqu'à 
nous  l'âme  d'un  Beethoven  ?  Pour  l'analyser,  plusieurs  sciences  interviennent  : 
l'acoustique,  la  physiologie,  les  mathématiques,  la  psychologie,  l'esthétique,  la 
sociologie,  l'histoire.  Mais  tout  d'abord  il  vous  faut  une  définition  de  la  musique, 
et  voici,  en  somme,  ce  que  vous  voulez  démontrer  :  la  musique  est  l'art  de  penser 
avec  des  sons.  La  pensée  musicale  est  une  «  pensée  sans  concepts  ».  Formule  con- 
tradictoire, disent  les  philosophes,  on  ne  pense  qu'avec  des  concepts  ;  formule 
tirée  de  l'expérience  et  de  l'observation,  dites-vous.  La  pensée  musicale  a  pour 
caractère  spécifique  de  supprimer  les  concepts  ;  affranchie  du  verbe,  elle  repré- 
sente «  l'activité  pure  de  l'esprit  »,  elle  est  un  acte  supérieur  et  très  différencié 
de  notre  intelligence.  On  la  retrouve  à  tous  les  âges  de  l'humanité,  sous  toutes 
les  formes  et  à  tous  les  degrés,  rudimentaire  chez  les  primitifs,  sublime  chez  les 
modernes  et  les  esprits  d'élite  ;  ainsi  votre  définition  s'accorde  avec  l'histoire 
et  avec  la  sociologie. 

Entre  la  pensée  musicale  créant  des  œuvres  d'art  et  la  science  qui  étudie  le 
mécanisme  de  l'audition  ou  les  lois  de  la  résonance  multiple,  il  y  a  «  conflit, 
antinomie  irréductible  ».  Ne  repoussons  pas  le  «  musicien  de  laboratoire  »,  mais 
cherchons  en  dehors  de  lui  à  «  isoler  le  phénomène  musical  ».  Le  savant, ''sur 
quelque  terrain  qu'il  évolue,  ne  nous  donnera  pas  la  solution  du  problème  ;  il  ne 
fera  que  nous  apporter  d'utiles  «  contributions  »  au  développement  d'un  sujet 
tellement  original,  qu'il  faut  renoncer  «  à  le  réduire  en  idées  claires  et  distinctes  ». 

Toute  mélodie  porte  en  elle-même  un  sens  musical  qu'on  essaierait  en  vain 
d'exprimer  avec  des  mots.  On  peut  traduire  en  une  langue  étrangère  une  lettre 
d'affaires  ou  même  une  page  de  Lamartine;  mais  il  est  impossible  de  faire 
passer  une  phrase  musicale  dans  des  formules  verbales,  parce  qu'ici  «  la  pensée 
est  d'un  autre  ordre  ».  Ce  sens  intraduisible  démontre  lexistence  d'une  pensée 
sui  generis. 
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Continuons  :  la  sensation  n'est  pas  le  principe  du  plaisir  musical.  Autrement, 
la  parfumerie  serait  sur  le  même  rang  que  la  musique.  Une  piqûre  est  doulou- 
reuse pour  tout  le  monde,  en  toute  circonstance,  mais  une  quinte  n'est  désa- 
gréable que  si  elle  est  précédée  ou  suivie  d'autres  quintes  ;  un  groupe  de  notes 
dissonant  peut  être  admirable,  grâce  au  contexte  ;  enfin,  les  impressions  musi- 
cales varient  d'un  sujet  à  l'autre..  De  là  vous  déduisez  que  «  la  pensée  domine 
la  sensation  ». 

Vous  n'admettez  pas  que  la  musique  soit  «  le  langage  du  sentiment  ».  Une 
imitation  musicale  de  l'amour  ou  de  la  jalousie  n'est-elle  pas  une  chimère,  et 
des  formules  analogues  ne  peuvent-elles  peindre  à  volonté  ou  l'ennui  de  Faust 
ou  la  honte  de  Telramund  ?  Directement,  la  musique  ne  sait  traduire  aucun  sen- 
timent déterminé.  Mais  le  sentiment  se  manifeste  en  nous  par  des  variations 
quantitatives,  accélération  ou  ralentissement  de  l'activité,  exaltation  ou  dépres- 
sion de  l'énergie.  Voilà  ce  que  rend  la  musique,  d'où  il  suit  que,  «  négligeant  les 
représentations  et  les  concepts  qui  accompagnent  l'état  affectif,  elle  atteint  là 
personnalité  dans  son  essence,  et  reproduit  le  dynamisme  de  la  passion  prise  à 
sa  source  profonde  ». 

Les  sensations  sonores  jouent  le  même  rôle  que  les  images  pour  le  poète  ou 
l'orateur  ;  elles  n'ont  de  valeur  «  imitative  »  que  par  les  associations  d'idées 
qu'elles  éveillent.  La  musique  est  une  suite  de  métaphores,  et  le  problème  à 
chaque  instant  résolu  par  le  musicien  consiste  à  trouver  des  images  capables 
d'exprimer  «  ce  qui,  par  nature,  est  inexprimable  ».  Mélodie  simple,  répétitions 
dénotes,  transpositions,  changements  de  valeur,  agréments,  variations,  contre- 
point simple  ou  double,  complexités  du  motet  ou  de  la  fugue,  aucune  de 
ces  métaphores  n'est  l'imitation  d'un  fait  réel.  Elles  s'organisent  à  part,  en 
systèmes  indépendants,  et  leur  analyse  permet  de  saisir,  non  certes  la  pensée 
musicale,  mais  son  mécanisme,  ses  formes,  et  suggère  l'idée  d'  «  un  travail  supé- 
rieur, rationnel,  privé  de  modèle  dans  la  réalité  ».  Dans  cette  organisation  des 
images,  «  on  opère  sur  des  rapports  et  des  abstractions,  en  laissant  de  côté 
toute  appropriation  des  formules  musicales  à  l'expression  d'un  sentiment,  à  une 
idée  pittoresque  ». 

Ainsi,  la  pensée  musicale,  acte  supérieur  de  l'intelligence,  emploie  un  langage 
tout  spécial,  inintelligible  au  littérateur,  pour  exprimer  non  «  la  passion  con- 
crète, maintenue  à  fleur  d'âme  par  des  concepts  précis,  mais  une  force  beaucoup 
plus  générale  et  profonde,  peut-être  identique  aux  sources  de  la  vie  ». 

A  toutes  les  époques,  la  musique  a  été  considérée  et  cultivée  comme  œuvre  de 
pensée  originale,  distincte  de  la  pensée  verbale.  Témoins  les  élucubrations  d'un 
Nietzsche,  d'un  Fichte,  d'un  Hegel,  d'unSchopenhauer.  Le  musicien  produit  des 
idées  sans  sollicitation  extérieure,  il  invente  sans  donnée  aucune  ;  la  musique  est 
un  univers  sans  matière,  un  paradis  d'intimité;  ses  formes  sont  les  formes  des 
choses  éternelles,  c'est-à-dire  des  Idées  (avec  un  grand  I)  ;  le  son  musical  est 
l'âme  des  choses  -,  la  musique  est  faite  d'universaux  antérieurs  à  l'expérience  ;  le 
monde  n'est  qu'une  musique  réalisée...  Vous  ne  discutez  pas  ces  propositions, 
vous  sentez  qu'elles  vous  dépassent  ;  n'empêche  que  vous  vous  appuyez  sur 
elles. 

Des  divagations  de  la  philosophie  allemande  vous  rapprochez  les  rêves  des 
primitifs,  et  ici  vous  écrivez  des  pages  fort  intéressantes.  Vous  nous  refaites 
l'histoire  de  la  magie  musicale  à  travers  les  âges,  vous  nous  rappelez    l'Orphée 
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grec,  l'hindou  et  le  finnois,  vous  nous  montrez  Jeanne  d'Albret  chantant  une 
chanson  béarnaise  «pour  ne  pas  faire  un  enfant  rechigné  »  ;  et,  comme  Wagner 
a  dit  qu'une  symphonie  de  Beethoven  place  l'auditeur  dans  une  situation 
d'enchantement,  il  vous  apparaît  que  le  musicien  nous  fait  voir  «  la  vraie 
réalité,  l'âme  intérieure,  l'essence  et  le  dedans  des  choses,  ce  qu'il  y  a  de  plus 
profond  dans  les  êtres  vivants  ».  Et  ce  cri  vous  échappe  :  «  Nous  voilà  en  pleine 
magie  !...  Je  ne  dis  pas  que  tout  cela  soit  vrai...  »,  mais  vous  êtes  bien  aise  que 
tout  cela  ait  existé  dans  l'imagination  des  hommes,  et  que  dans  la  musique  ils 
aient  toujours  vu  «  quelque  chose  de  mystérieux  et  d'inexplicable,  qui  la  met  en 
dehors  des  autres  formes  de  l'activité  humaine  ».  La  pensée  sui  generis  a  pour 
avocats  la  superstition,  l'ignorance,  les  hallucinations  de  la  métaphysique. 

J'arrête  ici  l'exposé  bien  incomplet  de  votre  doctrine,  et  c'est  en  la  discutant 
que  je  vais  m'efforcer  de  la  rendre  plus  claire. 

Au  cours  de  votre  ouvrage,  vous  avez  le  bon  vouloir  d'éviter  les  propositions 
que  la  philosophie  expérimentale  ne  saurait  admettre  ;  vous  invoquez  l'expé- 
rience et  l'observation  ;  vous  citez  Claude  Bernard.  Et  cependant,  le  résumé  que 
je  viens  de  faire,  et  qui  cherche  à  vous  traduire  fidèlement,  n'est-il  pas  empreint 
d'un  vague  mysticisme,  alors  que  vous  vous  défendez  d'être  mystique  ?  N'est-il 
pas  vrai  que  votre  pensée  musicale  ressemble  fort  à  une  entité  métaphysique,  à 
un  être  irréel  ? 

La  musique,  dites-vous,  est  «  l'art  de  penser  avec  des  sons  ».  Tout  d'abord,  la 
formule  est  séduisante,  parce  qu'on  la  prend  au  figuré.  Vous  pourriez  aussi  bien 
dire  que  la  peinture  est  l'art  dépenser  avec  des  couleurs,  et  la  sculpture  l'art  de 
penser  avec  du  marbre.  Ce  seraient  là  de  simples  tautologies,  comme  on  en  fait 
beaucoup  dans  la  conversation  courante.  Mais  non  ;  vous  ne  jouez  pas  avec  le 
mot  «  penser».  Seulement,  vous  oubliez  de  le  définir,  ce  qui  vous  dispense  de 
prouver  qu'il  y  a  des  pensées  sans  concepts. 

Or,  on  ne  pense  qu'avec  des  mots.  Procédons  par  ordre  :  en  dépit  que  vous 
en  ayez,  c'est  de  la  sensation  qu'il  faut  partir.  Seuls,  nos  sens  nous  mettent  en 
rapport  avec  le  monde  extérieur,  dont  nous  ignorons  la  nature  et  la  raison  d'être  ; 
mais  nous  disons  qu'il  existe,  parce  qu'exister  veut  dire  nous  donner  des  sen- 
sations. 

La  sensation  nous  est  commune  avec  les  animaux.  Mais  l'homme,  grâce  à  une 
organisation  cérébrale  d'un  degré  supérieur,  commande  à  certains  muscles  des 
mouvements  associés  qui  lui  permettent  de  prononcer  des  mots,  c'est-à-dire  des 
étiquettes  sonores  par  lesquelles  il  désigne  les  sensations  perçues.  En  les  dési- 
gnant, il  les  généralise  et  en  fait  une  représentation  abstraite,  une  idée.  L'idée 
n'est  pas  «  une  invention  sans  donnée  aucune  »,  elle  est  l'image  verbale  des 
sensations  perçues.  Le  langage  articulé  n'est  pas  son  instrument,  il  est  sa  con- 
dition. Même  dans  le  silence  et  le  recueillement,  l'homme  qui  pense  emploie  des 
mots  et  ne  peut  faire  autrement,  car  avoir  une  idée  c'est  parler  des  sensations. 

Quelle  est  la  juste  valeur  de  ce  mot  «  pensée  »,  qui  à  chaque  page  revient 
sous  votre  plume  ?  Le  cerveau  pense,  telle  est  sa  fonction  :  il  reçoit  les  impres- 
sions du  dehors,  à  l'aide  du  langage  il  les  synthétise,  il  les  compare  entre  elles 
et  désigne  leurs  rapports,  il  juge.  Tout  lui  vient  de  l'expérience  :  les  mots  dont 
il  se  sert  —  pensée,  fonction,  loi,  force  —  désignent  des  faits  qui  ont  lieu  et  non 
des  choses  qui    existent,   des  constatations    empiriques  et  non  des  concep- 
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tions  a  priori,  des  séries  de  sensations  antérieurement  perçues  et  non  des 
entités  métaphysiques.  Il  y  a  des  conditions  matérielles,  des  actes  humains  qui 
sont  bons  ou  mauvais  ;  ils  viennent  à  nos  sens  et  nous  les  représentons  par 
des  mots  —  le  bien,  le  mal  —  qui  en  font  la  synthèse.  Le  bien  et  le  mal  sont 
des  abstractions  du  langage  articulé,  non  des  «  universaux  antérieurs  à  l'expé- 
rience ». 

Avec  le  langage  apparaît  la  conscience.  Le  chien  aime  son  maître,  mais  il 
ne  sait  pas  qu'il  l'aime,  parce  qu'il  ne  peut  pas  se  le  dire.  L'animal  a  des  sen- 
sations et  des  réflexes  adaptés,  coordonnés  par  l'instinct  héréditaire,  ce  substitut 
de  l'intelligence  humaine.  L'homme  a  des  idées,  puis  des  réflexes  que  nous 
disons  volontaires  et  conscients.  Grâce  au  langage,  il  a  poussé  de  l'avant 
et  distancé  les  autres;  telle  est  la  raison  du  saut  que  semble  faire  la  nature. 

Cette  ébauche  de  doctrine  pourrait  nous  mener  loin.  Pardonnez-moi  mon 
zèle.  Aussi  bien,  ce  que  j'en  ai  dit  suffit  à  vous  montrer  combien  il  m'est  dif- 
ficile de  faire  de  certains  mots   l'usage  que  vous   en  faites. 

Dès  vos  premières  pages,  vous  nous  dites  que  la  musique  «  crée  des  pos- 
sibles »,  que  le  musicien,  affranchi  de  la  parole,  «  connaît  par  intuition  directe  et 
voit  plus  loin  ».  C'est  assez  l'usage  de  dire  que,  là  où  le  verbe  s'arrête,  la 
musique  va  «  au  delà  »  et  traduit  ce  que  la  parole  ne  peut  rendre.  Au  figuré, 
c'est  fort  bien  ;  mais  encore  une  fois,  vous  invoquez  l'expérience  et  l'obser- 
vation. Au  delà  de  quoi  ?  De  quelle  expérience  humaine  ce  mot  est-il  l'image  ? 
Il  faudrait  nous  le  dire  ;  car  l'imagination  n'a  jamais  rien  créé,  elle  ne  peut 
que  rassembler  et  grouper  selon  sa  fantaisie  les  formes  qui  sont  tombées  sous 
nos  sens.  Tout  ce  qu'elle  rassemble  est  humain  et  peut  se  représenter  avec  des 
mots. 

Au  demeurant,  vous  voulez  dire  que  l'émotion  musicale  est  muette,  imprécise. 
La  musique,  en  effet,  nous  donne  des  sensations,  et  rien  de  plus  ;  elle  est  évo- 
catrice,  elle  rappelle  des  sensations  disparues  et  provoque  des  états  affectifs, 
mais  elle  reste  en  deçà  du  langage  articulé.  C'est  lui  qui  va  plus  loin,  qui 
interprète  l'émotion,  en  exprime  tous  les  modes  et  l'adapte  à  des  objets  précis. 
Mais,  tout  en  parlant  nos  sensations  et  les  transformant  en  multiples  images, 
nous  restons  dans  l'humanité  et  ne  pouvons  en  sortir.  Quel  rêve  poursuivez- 
vous  ?  Que  vous  faut-il  de  plus  que  l'exaltation  de  nos  sens,  l'activité  de  notre 
esprit,  l'échange  de  nos  pensées  ? 

Dans  un  monde  de  féerie,  où  vous  circulez  avec  d'autant  plus  d'aisance  que 
les  mots  ne  vous  encombrent  pas,  vous  voyez  flotter  une  pensée  musicale  indé- 
pendante, «  libre  exercice  de  la  pure  activité  du  moi».  Et  d'abord,  indépen- 
dante de  la  sensation.  Voici  une  de  vos  preuves  :  dans  une  mélodie,  chaque 
note  est  perçue  harmoniquement,  dans  son  rapport  avec  la  tonique.  C'est  vrai  ; 
la  note  mélodique  emprunte  sa  valeur  à  la  place  qu'elle  occupe  dans  l'échelle 
verticale  des  sons.  Or,  dites-vous,  «  un  rapport  n'est  pas  donné  par  une  sen- 
sation; c'est  l'œuvre  du  sujet  qui  entend,  c'est  une  création  de  l'intelligence, 
intervenant  pour  comparer  et  pour  apprécier  ».  Vous  renversez  les  termes  :  c'est 
la  sensation  qui  est  donnée  par  le  rapport.  Si  vous  changez  la  tonique,  les  notes 
de  la  mélodie  provoquent  une  sensation  différente  ;  et  je  ne  vois  pas  quel  acte 
de  l'intelligence  intervient  pour  la  provoquer.  Si  une  suite  de  quintes  est 
déplaisante,  si   un  groupe  dissonant  charme  l'oreille  quand  il  est  bien  arrangé, 
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n'est  ce  donc  pas  l'arrangement  des  notes  qui  produit  le  phénomène  sonore 
et  nous  donne  le  plaisir  ou  la  peine  ?  Pure  affaire  de  sensation  ;  l'intelligence 
n'entre  en  scène  que  secondairement,  pour  analyser  le  fait  et  trouver  la  cause. 
La  sensation  est  le  principe  du  plaisir  musical;  si  la  parfumerie  n'est  pas 
«  sur  le  même  rang  »,  c'est  qu'elle  nous  donne  moins  de  plaisir.  Vous  croyez 
que  la  même  piqûre  produit  sur  tout  le  monde  le  même  effet  ?  Il  s'en  faut  de 
beaucoup  :  autant  de  systèmes  nerveux,  autant  de  manières  de  sentir  la  dou- 
leur des  blessures  comme  les  émotions  de  la  musique.  Et  combien  la  même 
impression  varie  suivant  les  circonstances,  l'état  physiologique  de  nos 
tissus,  les  impressions  qui  l'accompagnent  ou  la  précèdent  !  Combien,  en 
d'autres  termes,  la  sensation  est  toujours  le  produit  d'un  rapport  !  Avez- 
vous  besoin  d'une  pensée  sui  generis  pour  expliquer  les  variations  de  la  douleur 
physique'  ? 

La  musique  est  le  langage  du  sentiment.  Sans  doute,  elle  ne  représente  aucun 
«  sentiment  déterminé  »  —  c'est  le  rôle  de  la  parole  ;  —  mais  elle  traduit,  comme 
vous  le  dites,  les  «  variations  quantitatives»  par  lesquelles  se  manifestent  nos 
états  affectifs.  Elle  reflète  leur  douceur  ou  leur  violence  ;  elle  décrit  les  dispo- 
sitions nerveuses  que  nous  appelons  gaieté,  rêverie,  gravité,  enthousiasme, 
et  les  mots  qui  les  désignent  sont  en  nombre  assez  restreint,  car  ces  modifica- 
tions de  notre  sensibilité  sont  elles-mêmes  peu  nombreuses.  Elles  sont  exquises 
mais  très  vagues,  très  compréhensives,  et  dans  leur  cadre  se  donnent  rendez- 
vous  tous  les  sentiments  humains.  Le  chant  grave  et  plaintif  des  Adieux  de 
Wotan  pourrait  s'appliquer  à  bien  d'autres  objets,  mais  il  est  grave  et  plaintif, 
et  cela  suffit  pour  qu'il  s'applique  aux  adieux  d'un  père  à  sa  fille,  c'est-à-dire  à 
des  sentiments  déterminés,  à  des  idées  précises.  La  musique  ne  parle  pas  et  ne 
fait  rien  connaître  ;  mais  par  les  émotions  qu'elle  nous  donne,  elle  reste  fidèle 
aux  paroles   du  drame  ou  à  la  pensée  du  symphoniste. 

Après  nous  avoir  montré  quelle  se  borne  à  «  reproduire  le  dynamisme  de 
la  passion  »  et  qu'ainsi  elle  reste  sur  le  seuil  de  nos  pensées,  pourquoi  dites- 
vous  qu'elle  pénètre  à  des  profondeurs  inouïes  et  nous  fait  voir  «  l'essence, 
l'âme  intérieure,  le  cœur  et  le  dedans  des  choses  »  ?  Où  sont-ils,  ces  «  domaines 
reculés  de  la  vie  morale  »  qui,  sans  la  musique,  nous  resteraient  fermés  ? 
Puisqu'elle  les  a  ouverts,  vous  les  avez  explorés,  sans  doute  ?  Pourquoi  ne 
pas  nous  donner  la  relation  de  votre  voyage  ?  Comment  !  la  musique  vous  a 
fait  voir  le  dedans   des  choses,  et  vous  ne  pouvez  pas  nous  le  décrire  ? 

Eh  bien,  non,  loin  de  nous  dévoiler  tant  de  secrets,  la  musique  reste,  pour 
ainsi  dire,  à  fleur  de  peau;  mais  elle  a  sur  nos  nerfs  un  pouvoir  singulier,  elle 
nous  dispose  à  la  joie,  à  la  tristesse,  elle  nous  secoue  et  nous  enivre.  Les  images 
effacées  se  réveillent  et  nous  font  frémir;  le  langage  complète  notre  émotion,  lui 
donne  sa  dernière  forme  et  son  couronnement;  alors  nous  parlons  de  grâce, 
d'héroïsme,  de  tendresse,  de  majesté  ;  alors  Gœthe,  en  écoutant  une  pièce  de 
Bach,  croit  voir  «  une  procession  de  hauts  personnages  en  habits  de  gala,  des- 
cendant les  marches  d'un  escalier  gigantesque  ». 

Toute  phrase  musicale  a  pour  vous  un  «  sens  intraduisible  »,  un  sens  mu- 
sical absolu,  indépendant  de  l'émotion  qu'elle  fait  naître  et  pur  travail  de  l'esprit. 
Les  raisons  que  vous  en  donnez  montrent  comme  il  est  possible  d'étayer  par 
des  faits  exacts  une  conception  arbitraire  ;    car,  tout   en  vous  cherchant  que- 
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relie,  je  reste  frappé  de  la  finesse  de  vos  analyses  et  de  la  vérité  de  vos  obser- 
vations. Vous  prenez  quelques  mesures  d'une  mélodie  populaire,  vous  la  dis- 
séquez, et  vous  établissez  qu'à  l'exception  du  rythme,  elle  n'a  pas  d'analogies 
avec  une  phrase  verbale  ;  elle  porte  en  elle-même  un  sens  qu'on  ne  peut  exprimer 
avec  des  mots,  mais  qui  a  pour  le  musicien  une  clarté  parfaite.  Même  dans  la 
musique  à  programme,  la  construction  sonore  doit  avoir  «  un  sens  intelligible 
en   soi  ». 

Ne  faisons  pas,  s'il  vous  plaît,  d'équivoque  sur  le  mot  «  sens  ».  Une  mélodie 
n'est  pas  l'expression  d'une  idée  verbale  ;  donc  une  formule  verbale  ne  saurait 
la  traduire.  Mais  les  sons  nous  touchent  par  leur  groupement,  leur  succession, 
leur  répétition,  leur  symétrie  ;  c'est  la  «forme  »  que  leur  donne  l'expérience  du 
compositeur  ou  l'habitude  instinctive  du  peuple,  forme  qui  répond  aux  besoins 
de  notre  esprit,  au  goût  esthétique  de  notre  race,  forme  que  vous  trouvez  insuf- 
fisante pour  constituer  une  mélodie.  C'est  cependant  cette  forme,  cette  construc- 
tion sonore  qui  seule,  provoque  en  nous  des  sensations  musicales.  De  complexité 
très  diverse,  elle  a  des  contours  arrondis  ou  des  aspérités,  elle  marche  à  petits 
pas  ou  s'élance  par  bonds,  elle  a  mille  manières  de  nous  captiver.  Mais  c'est 
toujours  la  suite  et  le  groupement  des  notes  qui  font  impression  sur  nous,  depuis 
l'émotion  légère,  superficielle  et  muette  jusqu'à  l'exaltation  d'où  naissent  les 
sentiments  et  les  pensées.  Et  voilà  ce  qu'est,  en  somme,  votre  sens  intradui- 
sible", c'est  le  résumé  des  impressions  que  font  sur  nous  la  suite  et  le  groupement 
des  notes. 

Le  passage  que  vous  citez  de  l'ouverture  de  Coriolan  (p.  85)  a  «  un  sens  mu- 
sical très  complet  et  très  net  »,  sans  aucune  interprétation  verbale.  C'est  vrai; 
et  cela  veut  dire  que  ces  formules  qui  s'élancent  nous  saisissent  et  nous 
remuent  fpar  leur  répétition  et  leur  énergie  croissante  ;  que  notre  sensibilité 
est  exaltée  et  notre  esprit  satisfait  par  les  lignes  et  les  proportions  de  l'édifice 
sonore,  et  que  nous  pouvons  en  rester  là.  Mais  il  est  difficile  d'en  rester  là  quand 
la  phrase  est  belle,  et  vous-même  voyez  surgir  «  une  image  d'énergie  qui,  après 
deux  premiers  efforts,  se  reprend  à  la  tâche,  s'obstine  héroïquement;  arrive  au 
sommet,  y  plante  un  drapeau  de  victoire».  Le  commentaire  est  venu  tout  seul, 
parce  que  vous  avez  senti  vivement,  parce  que  le  sens  intraduisible,  c'est-à-dire 
l'émotion  encore  vague  produite  en  vous  par  le  développement  de  la  phrase,  a 
bientôt   fait  place  aux  représentations  verbales. 

Tout  cet  agencement  des  notes,  ces  artifices  du  contrepoint,  ces  variétés  du 
rythme  et  des  timbres,  vous  les  appelez  des  images,  des  métaphores  par 
lesquelles  se  révèle  à  nous  la  pensée  musicale.  Il  faut  bien  des  métaphores  pour 
«  exprimer  ce  qui,  par  nature,  est  inexprimable  ».  Or,  dites-vous,  ces  images 
sont  une  création  de  l'esprit,  et  ne  résultent  pas  de  l'observation.  Et  de  quoi 
voulez-vous  qu'elles  résultent  ?  Encore  une  fois,  nous  ne  pouvons  rien  créer  ; 
c'est  en  maniant  les  sons  que  l'homme  a  pris  goût  à  leur  maniement  ;  c'est  par 
l'usage,  et  en  les  remaniant  sans  cesse,  qu'il  a  découvert  leurs  affinités,  senti 
leurs  effets,  et  qu'il  est  arrivé,  à  la  suite  d'une  longue  éducation,  à  multiplier 
ces  figures  inextricables  au  profane,  où  son  imagination  trouve  encore  aujour- 
d'hui des  combinaisons  originales  et  neuves. 

Pour  isoler  cet  acte  mystérieux  de  l'esprit  qui  ne  doit  rien  à  l'observation, 
pour  nous  montrer  qu'il  n'est  pas  «  l'aptitude  à  saisir  le  rapport  qui  existe  entre 
la  phrase  musicale  et  un  état  quelconque  d'émotion  »,   vous  citez  les  premières 
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mesures  d'une  sonate *de  Beethoven  (op.  49),  et  vous  ajoutez  :  «  Nul  ne  pourrait 
dire,  à  moins  de  braver  le  ridicule,  quel  6tat  elle  exprime.  Il  y  en  a  certaine- 
ment un,  mais  nous  n'avons  nul  besoin  de  le  connaître.  »  Cela  revient  à  dire 
qu'une  phrase  aimable,  d'allure  simple,  sans  grands  éclats,  nous  place  dans 
un  état  d'émotion  très  vague  et  très  compréhensif,  d'où  chacun  peut  tirer  ce 
qui  lui  plaît.  Mais  il  y  en  a  certainement  un,  c'est  vous-même  qui  le  dites  ; 
et  le  compositeur  n'a  fait  autre  chose  qu'arranger  les  sons  pour  le  produire. 

Vous  allez  jusqu'à  écrire  ceci  :  «  La  musique  peut  se  passer  des  moyens  d'ex- 
pression, intensité,  variations  du  mouvement,  timbres,  nuances;  ils  lui  sont, 
pour  ainsi  dire,  extérieurs  et  viennent  de  l'exécutant  beaucoup  plus  que  du  com- 
positeur. Il  n'y  a  aucune  indication  de  nuances  dans  certaines  œuvres  des  plus 
grands  maîtres  ;  elles  ont  néanmoins  un  sens  très  clair.  »  Alors,  pourquoi  dites- 
vous,  quelques  pages  plus  loin,  qu'il  ne  suffit  pas  à  l'exécutant  d'avoir  de  la 
mémoire  et  des  doigts,  qu'il  trahit  la  pensée  de  l'auteur  s'il  fait  des  erreurs  de 
rythme  et  des  nuances  déplacées?  C'est  apparemment  que  l'auteur  a  voulu  cer- 
taines nuances  et  qu'elles  viennent  de  lui  ;  c'est  que  la  pensée  du  musicien  doit 
être  cherchée  dans  le  mouvement,  l'intensité,  les  inflexions  de  la  période  sonore 
par  lesquelles,  ému  lui-même,  il  a  voulu  nous  émouvoir.  Comment  1  parce  que 
Bach  n'a  pas  écrit  les  nuances,  vous  prétendez  qu'il  n'y  en  a  pas  ?  Et  quand 
même  une  phrase  musicale  est  tout  unie,  d'un  mouvement  régulier,  d'une  inten- 
sité invariable,  elle  n'en  a  pas  moins  une  allure  et  un  caractère,  elle  est  grave, 
austère,  vive  et  alerte,  contenue  ou  déchaînée,  et  c'est  toujours  une  forme  de 
l'énergie  qui  arrive  à  nos  sens. 

Mais  allons  plus  loin,  et  cherchons  pourquoi  ces  assemblages  de  notes  pro- 
duisent l'émotion,  pourquoi  elles  ont  un  «  sens  ».  Votre  réponse  ne  se  fait  pas 
attendre  :  le  musicien  «  fait  une  sorte  de  miracle  »  et  «  projette  l'âme  dans  un 
système  de  formes  ».  Permettez-moi  de  n'être  pas  satisfait,  de  chercher  ailleurs 
l'explication  dont  j'ai  besoin,  et  d'en  trouver  les  éléments  dans  une  de  vos  meil- 
leures pages. 

La  parole  a  des  inflexions,  des  sonorités  diverses  qui  traduisent  l'état  affectif 
lié  à  la  pensée  verbale  et  font  à  celle-ci  comme  un  accompagnement.  Il  n'est  pas 
d'orateur  disert,  de  lecteur  habile,  de  causeur  avisé  qui  n'ajoute  à  son  langage  le 
«  geste  vocal  »  adapté  à  l'émotion  qu'il  veut  produire,  à  l'idée  qu'il  veut  faire 
entendre  ;  et  dans  la  conversation  courante,  le  registre  de  la  voix,  l'intensité,  le 
timbre,  suivent  d'instinct  et  fidèlement  les  variations  de  notre  sensibilité.  Gaieté, 
tristesse,  émotions  violentes  et  douces  sont  exprimées  tour  à  tour  par  la  hauteur 
des  sons,  leur  direction  ascendante  ou  descendante,  leur  lenteur  ou  leur  rapidité, 
leurs  liaisons,  l'étendue  de  leurs  intervalles.  Le  langage  a  un  rythme,  des  cé- 
sures, des  temps  d'arrêt,  des  reprises.  Tels  sont  les  procédés  naturels  et  instinc- 
tifs de  l'expression. 

Or,  ces  procédés,  la  musique  les  recueille,  les  développe,  leur  donne  une 
variété  et  une  puissance  nouvelles.  Prenez  une  phrase  musicale  et  retournez-la 
'  en  tous  sens,  vous  n'y  trouverez  jamais  que  des  sons  graves  ou  aigus,  forts  ou 
faibles,  lents  ou  rapides,  ascendants  ou  descendants,  piqués  ou  liés,  rapprochés 
ou  distants;  vous  y  trouverez  des  répétitions,  des  pauses,  des  rentrées.  Toute 
combinaison  sonore  contient  le  cri,  le  murmure,  le  gémissement,  l'explosion  de 
la  joie  ou  de  la  colère  ;  le  demi-ton  chromatique,  l'appoggiature  supérieure  ont 
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leurs  analogues  dans  nos  discours  et  leur  raison  d'être  en  nous-mêmes.  La 
ressemblance  des  procédés  est  évidente  si  nous  comparons  une  période  oratoire 
avec  un  simple  lied,  où  les  inflexions  du  chant  suivent  pas  à  pas  les  nuances  du 
sentiment  parlé  ;  elle  ne  l'est  pas  moins  dans  la  musique  instrumentale,  qui  est 
«  une  transposition  et  un  développement  de  la  musique  vocale  ».Et  ces  procédés 
d'expression  ont  la  même  portée,  le  même  degré  d'exactitude,  qu'il  s'agisse  de 
musique  ou  de  langage  ;  c'est-à-dire  que  chacun  d'eux  répond  à  des  sentiments 
très  divers.  Gomme  les  traits  delà  sainte  Thérèse  du  Bernin  expriment  la  béati- 
tude ou  la  volupté  ad  libitum <  un  gémissement  peut  traduire  la  douleur,  le  plaisir 
ou  l'extase;  seulement,  les  inflexions  du  langage  sont  expliquées  à  chaque  ins- 
tant par  une  idée  précise,  tandis  que  les  émotions  de  la  musique  pure  —  je  l'ai 
dit  plus  haut —  restent  vagues  et  compréhensives,  et  dans  leur  cadre  se  donnent 
rendez -vous  tous  les  sentiments  humains. 

Que  demandez-vous  de  plus,  et  pourquoi  jugez-vous  puéril  de  voir  dans  la 
musique  le  développement  de  certains  procédés  naturels  d'expression  >  Pourquoi 
Diderot  et  Spencer,  qui  ont  soutenu  cette  thèse,  n'ont-ils  pu  trouver  grâce  devant 
vous  ?  Pourquoi  prenez-vous  à  partie  «  les  physiologistes,  médecins,  directeurs 
d'asiles  d'aliénés,  savants  de  laboratoire  oud'hôpital,  qui  ne  voient  à  l'origine  du 
chant  que  des  actions  musculaires  réflexes  »  ?  Pourquoi  enfin  les  accusez-vous 
d'expliquer  l'art  en  supprimant  tout  d'abord  le  sens  artistique  ? 

Non,  certes,  quand  nous  cherchons  les  conditions  déterminantes  de  l'émotion 
musicale  et  que,  ces  conditions  dévoilées,  nous  arrêtons  là  notre  enquête,  nous 
sommes  loin  de  nous  mettre  «  en  dehors  de  la  musique  »  et  d'étudier  «  des  phé- 
nomènes accessoires,  à  côté  du  vrai  sujet  ». 

Non,  certes,  quand  nous  restons,  avec  Claude  Bernard,  dans  les  limites  de  la 
connaissance  humaine,  nous  n'ôtons  pas  de  l'œuvre  d'art  le  sens  artistique, 
l'intelligence  et  la  pensée.  Seulement,  nous  avons  commencé  par  définir  les  mots. 
Le  compositeur  pense,  il  conçoit  des  sentiments  et  des  idées  qui  l'émeuvent,  et 
sous  leur  dictée  il  cherche  des  combinaisons  sonores  capables  d'éveiller  des  émo- 
tions pareilles  et  des  sentiments  analogues.  Et  pour  réussir,  il  doit  être  intelli- 
gent, c'est-à-dire  qu'il  lui  faut  une  disposition  native, une  organisation  cérébrale; 
il  lui  faut  aussi  posséder  la  technique,  s'il  veut  reproduire  avec  un  accent  per- 
sonnel et  habilement  grouper  les  procédés  naturels  et  instinctifs  de  l'expression. 
Vous  croyez  à  un  «  travail  privé  de  modèle  dans  la  réalité  »,  parce  qu'il  s'agit 
d'impressions  auditives  et  non  de  formes  plastiques  ;  mais  peintre,  musicien  ou 
sculpteur  ne  font  rien  sans  modèle.  Au  sculpteur  et  au  peintre  il  faut  aussi  une 
disposition  native  et  des  sens  affinés  par  l'éducation.  Pourquoi  ne  leur  accordez- 
vous  pas  une  pensée  sui  generis  qui  dirige  l'œil  du  peintre  et  la  main  du  statuaire? 

Parcourons,  en  dernière  analyse,  les  pages  où  vous  prenez  corps  à  corps  la 
science  et  les  savants.  Si  je  ne  me  trompe,  vous  donnez  à  l'étude  de  l'oreille  plus 
d'importance  qu'elle  n'en  a  pour  notre  sujet.  Que  vous  importent  l'organe  de 
Corti  et  ses  30.000  piliers  élastiques  ?  Pourquoi  cherchez-vous,  avec  les  physio- 
logistes, si  chaque  son  est  «  perçu  »  par  une  seule  fibrille  ou  si  l'ensemble 
s'accommode  à  tous  les  sons)  Et  surtout,  pourquoi  parlez-vous  de  l'oreille 
comme  d'un  organe  de  perception  ?  L'oreille,  dites-vous,  ne  fonctionne  pas 
«  d'après  des  lois  purement  physiques  »,  elle  s'accommode  «  d'après  une  idée 
qui  vient  imposer  sa  forme  à  la  sensation   »,   elle  est  «  un  organisme  dans  les 
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tissus  duquel  pénètrent  à  chaque  instant  des  phénomènes  d'ordre  psychique. 
Elle  a  une  mémoire  analogue  à  celle  qui  s'emmagasine  dans  les  doigts  du  vir- 
tuose, capable  de  jouer  par  cœur  tout  en  suivant  une  conversation.  Elle  com- 
pare, elle  apprécie,  elle  juge...  Il  faut  admettre  que  la  vie  psychique  se  mêle  aux 
organes  qui  en  sont  la  condition  ».  Vous  croyez  vraiment  que  la  mémoire 
s'emmagasine  dans  l'oreille,  dans  les  doigts  du  virtuose  ?  Vous  croyez  que  c'est 
elle  qui  compare  et  qui  juge? 

L'oreille  est  un  organe  de  conduction,  muni  d'un  appareil  récepteur  qui  s'a- 
dapte aux  infinies  variétés  de  l'onde  sonore  et  les  transmet  au  cerveau.  Sur  la 
cire  du  phonographe,  un  tracé  à  peine  visible  reproduit  avec  une  prodigieuse 
exactitude  les  mille  détails  de  la  vibration;  ne  vous  étonnez  pas  que  la  fibrille 
nerveuse  les  enregistre  et  les  propage  encore  plus  fidèlement.  Le  mécanisme  de 
la  propagation  est  chose  curieuse  et  mérite  d'arrêter  les  savants,  mais  la  musique 
n'a  rien  à  y  voir.  Ce  qui  nous  importe,  c'est  le  point  d'arrivée,  la  cellule  céré- 
brale ;  c'est  elle  qui  entend,  se  souvient,  juge  et  discerne  ;  c'est  elle  qui  reçoit 
l'impression,  qui  sent  et  qui  réagit,  c'est-à-dire  qu'elle  envoie  des  ordres  incons- 
cients aux  muscles  des  parois  artérielles,  du  cœur,  de  la  respiration,  ou  des 
ordres  conscients  aux  muscles  de  la  parole  —  émotion  simple  ou  pensée  verbale. 
Et  comment  fait-elle  ?  Ah  .'c'est  ici  que  nous  nous  arrêtons,  et  qu'après  avoir 
déterminé  les  conditions  du  phénomène,  nous  renonçons  à  définir  le  phénomène 
lui-même. 

Vous  jugez  sévèrement  les  hommes  de  science.  Il  est  vrai  que  les  meilleurs  se 
sont  quelquefois  trompés  ;  mais,  sous  cette  réserve,  ils  sont  dans  la  vérité  quand 
ils  font  du  déterminisme,  quand  ils  cherchent  à  localiser  dans  certains  points  du 
cerveau  les  images  musicales,  quand  ils  font  dépendre  d'une  disposition  des 
centres  nerveux  l'aptitude  à  concevoir,  à  coordonner  ces  images.  Sans  préjugés 
d'école,  sans  dogmes  a  priori,  ils  observent  les  phénomènes  de  la  nature  et  en 
font  une  analyse  pénétrante.  Ils  emploient  des  mots  —  son,  lumière,  chaleur, 
électricité  —  qui  établissent  une  confusion  volontaire  entre  nos  sensations  et 
leurs  causes  :  le  son,  par  exemple,  n'est  pas  la  vibration,  il  est  une  sensation 
provoquée  par  une  forme  du  mouvement,  la  lumière  une  sensation  provoquée 
par  une  autre  forme.  Ils  cherchent  les  conditions  dans  lesquelles  ces  modalités 
de  l'énergie  apparaissent  à  nos  sens,  leurs  relations,  leurs  analogies;  ils  étu- 
dient nos  appareils  sensitifs,  c'est-à-dire  les  voies  d'accès  pour  atteindre  la  cellule 
cérébrale.  Et  quand  la  fibre  nerveuse  a  conduit  jusqu'à  l'écorce  grise  l'ébranle- 
ment qu'elle  a  reçu,  ils  voient  la  cellule  réagir,  entrer  en  fonction.  Que  se  passe- 
t-il  en  elle  ?  C'est  l'inconnu  et  l'inconnaissable  ;  mais  de  ce  merveilleux  travail 
nous  voyons  les  résultats,  et,  comme  tous  les  faits  d'expérience,  nous  pouvons 
les  désigner  par  des  mots.  Vous  nous  accusez  de  prétendre  que  des  organes 
«  produisent  »  l'intelligence  et  la  pensée  ;  c'est  un  non-sens  que  nous  n'avons 
pas  fait,  car  un  organe  ne  produit  pas  sa  fonction.  Intelligence  et  pensée  sont  des 
mots  qui  veulent  dire  :  le  cerveau  fonctionne,  il  éprouve  la  sensation,  la  sait  et 
la  parle.  Pourquoi  leur  donnez-vous  une  acception  qui  veut  aller  plus  loin  sans 
y  réussir,  et  qui  vous  oblige  à  vous  excuser  de  ne  pouvoir  les  rendre  clairs  ?De 
deux  choses  l'une,  ou  la  pensée  est  une  abstraction  verbale  qui  désigne  des  faits 
et,  en  remontant  la  série,  vous  trouvez  à  l'origine  la  sensation,  ou  c'est  une 
messagère  du  «  monde  des  Intelligibles  ».  Entre  la  métaphysique  et  le  détermi- 
nisme, il  faut  choisir. 
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J'ai  fini  ma  critique,  et  je  m'excuse  d'avoir  tant  abusé  de  votre  patience.  J'ai 
fait,  en  somme,  à  votre  œuvre  une  chicane  qui  l'effleure  seulement  ;  j'ai  cédé, 
par  habitude,  au  besoin  d'analyser,  de  définir,  de  serrer  de  près  les  questions 
et  de  ne  pas  me  laisser  étourdir  par  les  mots.  Mais  l'effort  amène  la  détente,  et 
maintenant  nous  allons  nous  entendre. 

Il  faut  bien  user  d'un  langage  courant,  et  nous  ne  pouvons  surveiller  à  l'excès 
nos  moindres  paroles.  Le  langage  est  d'abord  une  série  ininterrompue  d'abstrac- 
tions qui  abrègent  le  discours.  Au  lieu  de  parler  des  hommes  réunis  et  vivant 
ensemble  d'après  certaines  conventions,  nous  disons  «  la  société»  ;  au  lieu  de 
rappeler  ce  fait  que  nos  sensations  et  leurs  représentations  verbales  laissent  des 
traces  dans  notre  cerveau  et  peuvent  s'y  réveiller,  nous  disons  «  la  mémoire  ». 
Les  formules  analytiques  seraient  de  continuelles  entraves.  Mais  il  y  a  plus  : 
non  contents  d'abstraire,  nous  personnifions  nos  idées.  Nous  ressemblons  aux 
primitifs  qui,  dans  chaque  phénomène  de  la  nature,  voyaient  un  être  et  une 
volonté;  comme  eux,  nous  faisons  de  l'anthropomorphisme.  Nous  disons  que 
l'esprit  scientifique  nous  anime  et  nous  pousse  à  la  recherche  de  la  vérité,  nous 
disons  que  l'artiste  est  guidé  par  une  noble  inspiration,  et  nous  trouvons  dans 
son  œuvre  un  souffle  puissant.  Je  vois,  avec  vous,  la  mélodie  qui  s'élance,  puis 
s'arrête  et  «  replie  ses  ailes  »  ;  avec  Schumann,  je  vois  «  l'amour  et  l'amitié 
passer  sur  cette  terre  un  voile  au  front  et  les  lèvres  closes  »  ;  avec  Montaigne,  je 
trouve  que  l'esprit  humain  est  «  un  grand  ouvrier  de  miracles  ».  Toutes  ces 
figures  donnent  à  la  parole  un  essor,  une  couleur  sans  lesquels  toute  émotion 
persuasive  s'en  irait  de  nos  discours. 

Je  ne  refuse  plus,  vous  le  voyez  de  parler  votre  langage.  La  musique  me 
donne  des  émotions  profondes,  elle  me  transporte  en  un  monde  de  rêves,  elle 
est  un  affranchissement  :  je  ne  crois  pas  qu'elle  me  fasse  voir  les  choses  «  à  l'état 
pur  »,  mais  elle  me  délivre,  c'est-à-dire  qu'elle  me  repose  l'esprit,  change  le 
cours  de  mes  idées  et  m'encourage  à  de  nouveaux  efforts.  Je  crois  à  son  pouvoir 
magique  et  au  sens  profond  des  adagios  de  Beethoven.  Je  crois...  mais  j'aurais 
mauvaise  grâce  à  multiplier  les  articles  de  mon  credo  et  à  vous  faire  attendre 
plus  longtemps  ma  conclusion. 

Votre  livre  est  plein  de  faits,  d'analyses  et  de  jugements  subtils,  d'amour  de 
la  musique,  de  sens  artistisqueet  d'admiration  pour  les  maîtres.  Si  j'ai  pu  regret- 
ter un  instant  que  vous  ayez  mis  tant  de  travail,  de  compétence  et  d'ardeur  au 
service  d'une  philosophie  qui  n'est  pas  la  mienne,  en  dépit  de  mes  réserves,  bon 
livre  il  reste  et,  comme  tous  les  bons  livres,  il  fait  penser...  avec  des  mots. 

Dr  L.   Gustave  Richelot, 

de  r Académie  de  médecine. 


A  M.  le  Dr  Richelot, 

Membre  de  l'Académie  de  médecine. 

En  lisant  la  lettre  ci-dessus,  qui  commence  très  bien  pour  moi  et  qui  continue 
moins  bien,  il  me  semble  qu'un  très  grand  médecin  me  donne  une  consultation.  Il 
commence  par  de  bonnes  paroles,  destinées  à  me  remonter  le  moral   et  à  me 
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donner  confiance.  Mais  le  voici  qui  me  tâte  le  pouls  :  et  il  le  trouve  capricant  ; 
il  me  fait  tirer  la  langue,  et  la  déclare  mauvaise  ;  il  m'explore  en  faisant  le  mar- 
teau avec  ses  doigts,  et  je  comprends  bien,  au  pli  de  sa  lèvre,  que  son  diagnostic 
va  être  inquiétant...  En  me  congédiant,  il  renouvelle  ses  bonnes  paroles.  Je  sors 
néanmoins  de  son  cabinet  avec  un  certain  scepticisme  (ce  qui  est  évidemment 
très  dangereux  de  ma  part  !)  et  en  me  rappelant  ce  mot  de  Molière  après  le 
Malade  imaginaire.  On  lui  disait  :  «  Comment  faites-vous  donc,  quand  vous 
êtes  malade  ?  —  C'est  bien  simple,  répondit-il  :  Je  consulte  M.  F...,  qui  est  le 
plus  grand  médecin  de  notre  temps.  Il  me  rédige  une  ordonnance.  Je  ne  la  suis 
pas  ;  et  je  guéris.  » 

J'ai  résolu,  en  effet,  de  ne  plus  discuter  sur  l'existence  d'une  pensée  musicale, 
c'est-à-dire  sur  ce  curieux  privilège  qu'a  le  musicien  de  penser  sans  d'autres 
moyens  que  les  sons.  D'abord,  de  telles  discussions  ne  peuvent  pas  aboutir  :  en 
des  matières  délicates  comme  celle-là,  malgré  toutes  les  explications  qu'on  peut 
donner  —  et  qu'on  a  données  —  il  est  sans  exemple  qu'un  contradicteur  se  déjuge 
et,  abandonnant  ses  habitudes  d'esprit,  finisse  par  adopter  la  doctrine  à  laquelle 
on  voudrait  le  rallier.  Et  puis,  ce  qui  me  désarme,  ce  sont  les  objections  à  côté, 
les  objections  qui  ne  sont  pas  des  objections,  mais  de  simples  erreurs  de  lecture, 
ou  des  oublis,  ou  des  choses  que  je  ne  comprends  plus. 

C'est  en  1894,  sous  forme  de  thèse  pour  le  doctorat  es  lettres  (fj,  que  je  pré- 
sentai ma  doctrine,  si  je  puis  employer  ce  mot  ambitieux,  à  l'aréopage  de  la 
Sorbonne.  Sauf  M.  Egger,  mes  juges  me  donnèrent  raison.  J'entends  encore 
M.  Gabriel  Séailles,  disant  :  «  Pour  ne  pas  admettre  cela,  il  faudrait  être  un  esthé- 
ticien en  chambre  »  ;  et  M.  Alfred  Croiset  :  «  Je  suis  assez  disposé  à  admettre 
l'existence  d'une  pensée  spéciale  et  propre  au  musicien...  »  Je  voulus  cependant 
faire  une  enquête  pour  vérifier,  expérimentalement,  mes  propres  idées.  Avec 
l'approbation  de  M.  Th.  Ribot  (contraire  à  ma  manière  de  voir,  mais  si  libéral  !), 
qui  m'avait  autorisé  à  me  servir  de  son  nom  et  à  préparer  un  travail  qu'il 
désirait  publier  dans  la  Revue  philosophique,  je  fisimprimer  un  questionnaire  que 
j'envoyai  aux  compositeurs  les  plus  renommés  en  France  et  à  l'étranger,  et  où 
je  les  interrogeais  sur  leur  manière  de  travailler,  en  essayant  de  forcer  leur  secret. 
Je  leur  demandais  :  i°  Quand  vous  écrivez  de  la  musique  symphonique,  et 
même  de  la  musique  sur  des  paroles,  avez-vous  le  sentiment  que  vous  pensez 
avec  des  sons  comme  le  littérateur  pense  avec  des  mots  ?  20  Comment  la  mélodie 
se  forme-t-elle  dans  votre  esprit  ?  N'y-a-t-il  pas  des  cas  où  elle  se  présente  à  vous 
sous  forme  rythmique,  avant  que  le  dessin  déterminé  par  la  succession  des 
intervalles  soit  constitué  ?  N'y  a-t-il  pas  aussi  des  cas  où  la  mélodie  se  présente 
d'abord  à  vous  sous  forme  de  coloris  instrumental  ?  30  Quelle  réponse  pensez- 
vous  qu'on  pourrait  faire  à  ces  questions,  si  on  les  posait  à  propos  de  la  mu- 
sique des  grands  maîtres  (Bach,  Beethoven,  Berlioz,  etc..)  ? —  Après  avoir  reçu 
une  douzaine  de  réponses  à  des  questions  dont  quelques-unes  ahurissaient 
mes  correspondants,  j'arrêtai  mon  enquête,  pour  deux  raisons.  D'abord,  avec 
une  parfaite  unanimité,  les  compositeurs  exprimaient  une  opinion  qui  (pour  le 
fond)  était  invariablement  la  même  :  sur  les  deux  premiers  points,  ils  disaient 
tous,  très  nettement,  ce  que  j'avais  espéré  qu'ils   diraient  ;  sur  le   troisième,   ils 

(1)  Les  Rapports  de  la  musique  et  de  la  poésie,  au  point  de  vue  de  l'expression  (un  vol.,  chez 
A  lcan). 
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se  récusaient,  en  ajoutant  non  sans  raison  que  pour  savoir  comment  Beethoven 
composait,  il  faudrait  être  Beethoven  lui-même.  Cette  consultation  donnant  tou- 
jours les  mêmes  résultats,  je  m'en  dégoûtai  et  estimai  qu'il  était  inutile  de  la 
pousser  plus  loin  Mais  ce  qui  m'empêcha  surtout  d'insister,  c'est  que,  à  la 
réflexion,  mon  questionnaire  me  parut  flatter  la  dignité  professionnelle  du 
musicien  et  provoquer,  à  ce  titre,  des  témoignages  qui  n'étaient  peut-être  pas 
absolument  désintéressés.  J'abandonnai  donc  la  partie  ;  je  me  contentai  de  lire 
une  centaine  de  découpures  envoyées  par  Y  Argus,  et  sur  lesquelles  je  trouvais 
tantôt  une  adhésion  chaleureuse,  tantôt,  et  le  plus  souvent,  de  véritables  contre- 
sens sur  ce  que  j'avais  dit.  M.  Charles  Lévêque  m'écrivit  qu'il  était  très  frappé 
de  mes  idées,  qu'elles  lui  paraissaient  justes  et  qu'il  les  examinerait  dans  le 
Journal  des  Savants,  «  si  je  vis   encore  quelques    mois  »,  ajoutait-il... 

J'en  viens  aux  objections  qui  ne  sont  pas  des  objections.  Je  rappellerai  celle  de 
M.  Lionel  Dauriac,  alors  professeur  à  l'Université  de  Montpellier.  Dans  la  Revue 
philosophique  où  nous  avions  engagé  une  discussion,  et  dans  d'autres  opus- 
cules, M.  Dauriac  me  disait  :  «  Il  n'est  pas  possible  que  le  musicien  pense  avec 
des  sons,  parce  que,  pour  penser,  il  faut  des  concepts.  »  Or  il  s'agissait  précisément 
de  savoir  s'il  n'y  a  pas  des  pensées  qui  sont  de  véritables  actes  de  l'intelligence 
et  d'où  les  concepts  sont  absents.  On  me  réfutait  en  rcfopposant  la  thèse  tradi- 
tionnelle que  j'avais  justement  pour  but  de  modifier.  C'était  un  cercle  très  vicieux. 
Je  citais  des  faits  ;  on  niait  l'existence  de  ces  faits  au  nom  de  la  doctrine  classique 
qui  était  en  question.  Cette  objection  de  M.  Dauriac  me  rappelait  une  scène 
amusante  du  Voyage  dansla  lune.  Des  terriens,  installés  dans  un  boulet  de  canon, 
sont  arrivés  dans  la  Lune  ;  ils  y  trouvent  des  habitants  qui  leur  disent  :  D'où  venez- 
vous  ?  —  De  la  Terre  !  répondent-ils.  —  C'est  impossible  !  répliquent  les  habitants 
de  la  Lune  ;  nos  astronomes  nous  ont  démontré  que  la  Terre  ne  peut  pas  être  habitée  ! 

Appelé  à  faire  au  Collège  de  France  un  cours  sur  l'histoire  de  la  musique,  j'ai 
naturellement  trouvé  là  une  occasion  de  développer  mes  idées.  Au  sujet  du  livre 
où  «  1  Introduction  »  de  ce  cours  est  résumée,  M.  le  Dr  Richelot,  membre  de 
l'Académie  de  médecine,  reprend  l'objection  de  M.  Dauriac  :  «  pour  penser,  les 
mots  sont  nécessaires  »  ;'au  sujet  de  cette  lettre  —  sans  entrer  dans  le  fond  du 
débat  !  —  j'attirerai  l'attention  de  mon  éminent  contradicteur  sur  un  seul  point. 
Il  pense  bien  qu'une  étude  où  il  touche  à  tant  de  choses  me  fournirait,  si  je 
l'analysais  en  détail,  la  matière  de  quelques  observations.  xMais  pour  ne  pas  nous 
égarer,  c'est  sur  un  seul  point  que  je  veux  m'arrêter,  avec  la  certitude  d'être 
clair,  à  moins  que  les  mots  n'aient  perdu  leur  signification  (i). 

Dans  plusieurs  pages  de  mon  livre,  je  me  suis  attaché  à  bien  mettre  ceci  en 
lumière  :  c'est  que,  en  matière  de  psychologie,  comme  en  beaucoup  d'autres,  il 

(i)  Je  tiens  d'abord  à  relever  une  objection  de  M.  le  Dr  Richelot  dont  je  fais  mon  profit  parce 
qu'elle  me  semble  juste.  M.  Dauriac  m'avait  dit  :  et  pour  penser,  il  faut  abstraire  ».  — «  Qu'à 
cela  ne  tienne  !  avais-je  répondu  ;  toutes  les  perceptions  musicales  reposent  sur  des  rapports.  La 
musique  est  la  science  des  relations.  Or,  un  rapport  est  une  abstraction  ;  il  n'a  pas  de  réalité 
objective;  c'est  une  création  de  l'intelligence.  Le  musicien  peut  donc  penser  par  abstraction.  » 
Mon  contradicteur  déclare  qu'  «  il  ne  voit  pas  quel  est  le  rôle  de  l'intelligence  en  pareil  cas  ».  Je 
crois  qu'il  a  raison.  Je  fortifierai  même  son  objection  par  le  souvenir  suivant.  Au  hammam,  quand 
j'entre  dans  la  salle  qui  est  chauffée  à  550,  je  trouve  la  température  un  peu  excessive  ;  mais 
quand  je  rentre  dans  cette  salle  après  avoir  fait  un  tour  dans  celle  qui  est  chauffée  à  650,  je  suis 
tenté  de  dire  :  «  Comme  il  fait  bon  ici  !  ».  Mes  deux  sensations  différentes  sont  évidemment 
dues  à  la  perception  d'un  rapport,  mais  l'intelligence  n'a  rien  à  y  voir.  Donc,  je  remercie  M.  le 
Dr  Richelot  de  me  faire,  sur  ce  point,  une  objection  très  juste,  et  à  laquelle  je  m'associe. 
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est  impossible  de  donner  une  définition  essentielle  des  choses.  Nos  définitions  ne 
sont,  comme  dit  Pascal,  que  des  «  appellations  ».  Je  vous  mets  au  défi  de  définir, 
essentiellement,  les  manifestations  élémentaires  delà  vie  :  le  plaisir  et  la  dou- 
leur; de  nous  dire,  —  autrement  quen  indiquant  des  localisations  et  en  usant  de 
métaphores,  —  ce  qu'est  une  névralgie  faciale,  en  quoi  elle  diffère  d'un  mal 
d'estomac  ou  d'un  rhumatisme,  en  quoi  le  plaisir  de  boire  un  verre  de  vin  de 
Bourgogne  diffère  du  plaisir  de  respirer  le  parfum  d'une  belle  fleur,  etc..  Je 
vous  mets  au  défi  de  nous  dire  —  autrement  qu'en  indiquant  des  conséquences  ou 
en  usant  toujours  de  métaphores  —  ce  que  c'est  qu'une  «  force  ».  J'ai  indiqué  la 
genèse,  le  mécanisme,  les  modalités  diverses,  les  effets  de  la  pensée  musicale 
—  dont  l'existence  est  attestée  par  le  «  sens  intime  »  du  musicien  —  mais  j'ai 
expliqué  pourquoi  il  était  impossible  de  définir  un  phénomène  que  nous  ne 
connaissons  directement  que  par  la  conscience.  J'ai  cité  l'opinion  de  Claude 
Bernard,  disant  :  «  En  biologie,  on  ne  définit  rien  »  ;  celle  de  M.  Dastre  se 
déclarant  incapable  de  définir  ce  que  c'est  qu'un  «  aliment  »,  bien  que  le  fait  de 
l'alimentation  ne  soit  mis  en  doute  par  personne  ;  puis  j'ai  appliqué  cette 
manière  de  voir,  ou  de  ne  pas  voir,  à  la  psychologie  elle-même,  en  disant  qu'on 
serait  tout  aussi  embarrassé  pour  définir  la  pensée  verbale,  faite  de  concepts, 
que  pour  définir  la  pensée  musicale,  affranchie  des  concepts.  Et  pour  qu'il 
n'y  ait  pas  de  malentendu,  je  reproduis  ici  ce  que  j'ai  écrit  (p.  31)  : 

«...  On  ne  peut  pas  exiger  du  psychologue  des  définitions  plus  précises  que  celles 
qui  ont  cours  dans  toutes  les  sciences  (sauf  les  mathématiques  et  la  géométrie). 

«  Sait-on  ce  qu'est  l'électricité  ?  On  nous  dit  :  «  Elle  est  produite  par  des  atomes 
appelés  élections.  »  Nous  voilà  bien  avancés  1  On  reproduit  dans  la  définition  le 
terme  à  définir  comme  on  faisait  autrefois  à  propos  de  la  lumière.  En  biologie 
(Claude  Bernard  l'a  proclamé),  on  ne  définit  rien.  Il  y  a  quelques  années, 
M.  Dastre  a  publié,  dans  la  Revue  des  Deux  Mondes,  une  très  belle  étude  sur  les 
«  aliments  »  ;  et,  après  avoir  examiné  un  certain  nombre  d'hypothèses,  il  s'est 
déclaré  incapable  de  dire,  en  somme,  ce  que  c'est  qu'un  aliment.  Cela  n'empêche 
pas  qu'il  y  a  un  art  ou  une  science  de  se  nourrir  et  de  vivre,  de  même  qu'il  y  a 
une  science  de  l'électricité.  » 

Je  ne  vais  pas  chercher  ce  texte  dans  un  petit  coin  ;  l'idée  qu'il  contient  est 
exprimée  en  vingt  pages  différentes  de  mon  livre  :  elle  en  est,  si  j'ose  dire,  un 
des  Leit-motive. 

Or,  voici  l'objection  que  me  fait  M.  le  Dr  Richelot,  après  «  m'avoir  lu  et 
relu  »,  dans  la  lettre  reproduite  ci-dessus  : 

«  Vous  affirmez  l'existence  de  la  pensée  musicale  ;  niais  vous  oubliez  de  la 
définir.  » 

Ceci  me  contriste.  Non,  cher  Monsieur,  je  n'ai  pas  oublié  cela.  C'est  au  con- 
traire un  problème  qui  m'a  beaucoup  préoccupé.  Je  crois  avoir  expliqué  que  la 
pensée  (verbale)  que  vous  m'opposez  est  tout  aussi  indéfinissable  que  la  pensée 
(musicale)  que  je  défends.  C'est  plutôt  vous  qui  paraissez  ici  faire  un  oubli;  et 
une  telle  objection  est  ce  que  j'appelle  une  erreur  de  lecture,  ou  une  chose  que 
je  ne  comprends  plus...  J.  C. 

P.  S.  —  J'ai  reçu  une  assez  longue  et  très  intéressante  lettre  de  M.  Maurice 
Gandillot  en  réponse  à  mes  observations  sur  sa  Théorie  de  la  musique.  Cette 
lettre  sera  publiée  dans  le  prochain  numéro  de  la  Revue  musicale. 
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Organisation  des  études  d'histoire  musicale,  en  France,  au  xixe  siècle  (suite). 

(Résumé  par  E.  Dusselier.) 

M.  Pierre  Aubry,  ancien  élève  de  l'Ecole  des  Chartes,  licencié  es  lettres,  élève 
diplômé  de  l'Ecole  des  langues  orientales  vivantes,  peut  être  considéré  à  cer- 
tains égards  comme  le  continuateur  de  de  Coussemaker  pour  l'étude  de  notre 
musique  nationale  au  moyen  âge.  Archiviste  paléographe  et  musicien,  habitué 
à  l'usage  de  la  méthode  «  scientifique  »,  il  était  mieux  placé  que  personne  pour 
achever  de  combler  une  lacune  dans  nos  connaissances  archéologiques.  Son 
œuvre  est  encore  fragmentaire,  mais  déjà  considérable  par  le  grand  nombre  des 
recherches  de  détail.  Le  grand  service  qu'il  a  rendu  a  été  de  publier  beaucoup 
de  textes  musicaux  du  moyen  âge  ;  l'interprétation  de  ces  textes  peut  donner 
lieu  à  controverse  :  mais  elle  est  facilitée  par  la  reproduction  même  des  docu- 
ments qui  sont  la  base  de  toute  critique.  Je  constate  aussi  qu'en  demandant  à 
plusieurs  romanistes  une  collaboration  que  ses  études  antérieures  ne  rendaient 
pas  indispensable,  M.  Pierre  Aubry  a  su  attirer  l'attention  de  ces  mêmes  roma- 
nistes sur  une  partie  de  la  philologie  qu'ils  négligeaient  sans  raison.  J'ajouterai 
que  l'œuvre  de  M.  Aubry  —  qui  ne  peut  être  appréciée  encore  dans  son  ensem- 
ble puisqu'elle  est  en  cours  d'exécution  —  est,  comme  beaucoup  de  travaux 
«  scientifiques  »,  assez  dédaigneuse  des  exigences  ou  des  facultés  du  lecteur 
moyen  ;  visiblement  inspirée  de  la  paléographie  des  Bénédictins  à  des  points 
de  vue  qui  ne  sont  pas  tous  philologiques,  -elle  pourrait  avoir  pour  épigraphe 
Yodi  profanum  vulgus  du  poète.  Elle  n'en  est  que  plus  indispensable  à  ceux  qui 
s'occupent  d'histoire  musicale  autrement  qu'en  amateurs.  Je  ne  puis  énumérer 
ici  toutes  les  monographies  publiées  dans  divers  périodiques  avant  de  former  un 
«  tiré  à  part  ».  Je  mentionnerai  seulement  les  Mélanges  de  musicologie  critique, 
4  vol.  in  4°  (chez  Welter).  Le  premier  volume  est  le  résumé  d'un  cours  professé 
à  l'Institut  catholique  de  Paris  (1898-99)  ;  il  comprend  une  série  d'études  sur  le 
plain-chant  et  quelques  représentants  célèbres  de  la  science  du  plain-chant  : 
Dom  Jumilhac  (xvne  siècle),  l'abbé  Lebeuf,  Dom  Martin  Gerbert  (xvme  siècle), 
Fétis,  de  Coussemaker  ;  les  éditions  de  livres  de  chant  liturgique  ;  il  y  est  aussi 
parlé  de  l'œuvre  bénédictine  ;  des  méthodes  philologique  et  historique  en  musi- 
cologie ;  de  l'«  hypothèse  scientifique  ».  Les  chapitres  de  ce  volume  (principa- 
lement celui  qui  est  consacré  à  la  bibliographie)  sont  de  simples  esquisses.  Il  est 
probable  que  les  circonstances  etla  qualité  del'auditoirele  voulaient  ainsi.  —  Le 
deuxième  volume  des  Mélanges  contient  les  Œuvres  poétiques  et  musicales  d'Adam 
de  Saint-Victor  (xne  siècle),  en  collaboration  avec  M.  l'abbé  Misset.  — Le  troi- 
sième volume  a  pour  titre  :  Les  plus  anciens  monuments  de  la  musique  française  ; 
c'est  un  très  précieux  recueil  de  24  fac-similés  (xie-xvie  siècle),  avec  un  «  canon 
énigmatique  »  (xve  siècle,  tiré  du  manuscrit  du  château  de  Chantilly),  dont  la 
résolution  a   exigé  un   surcroît  de  perspicacité.  —  Le  quatrième  volume   est 


COURS  DU  COLLÈGE  DE  FRANCE  t,OQ 

consacré  aux  Lais  et  Descorts  du  moyen  âge  ;  M.  Aubry  l'a  publié  avec  la  colla- 
boration de  MM.  A.  Jeanroy  et  L.  Brandin. 

A  la  suite  de  ces  Mélanges,  de  proportions  monumentales,  je  citerai  les  opus- 
cules suivants  de  M.  Pierre  Aubry  : 

Le  rythme  tonique  dans  la  poésie  liturgique  et  dans  le  chant  des  églises  chré- 
tiennes au  moyen  âge.  Paris,  P.  Geuthner  (1903)  ; 

Un  coin  pittoresque  de  la  vie  artistique  au  XIIIe  siècle  (Paris,  A.  Picard,  1904)  ; 

La  chanson  populaire  dans  les  textes  musicaux  du  moyen  âge.  Paris,  Champion 
(1904)  ; 

Quatre  poésies  de  Marcabru,  troubadour  gascoti  du  XIIa  siècle  (en  collabora- 
tion avec  MM.  A.  Jeanroy  et  Dejanne).  Paris,  Picard  (1904)  ; 

La  chanson  de  Bêle  Aelis  par  le  trouvère Baude  de  la  Quarière  (en  collaboration 
avec  MM.  J.  Bédier  et  R.  Meyer).  Paris,  Picard  (1904Ï  ; 

Esquisse  d'une  bibliographie  de  la  chanson  populaire  en  Europe.  Paris,  A.  Pi- 
card (1905) ; 

La  musique  et  les  musiciens  d'église  en  Normandie  au  XIIe  siècle,  d'après  le 
Journal  des  visites  pastorales  d'Odon  Rigaud.  Paris,  Champion  (1906); 

Un  explicit  en  musique  du  Romande  Fauvel.  Paris,  Champion  (1906Î; 

Estampies  et  danses  royales.  Les  plus  anciens  textes  de  musique  instrumentale 
au  moyen  âge,  avec  quatre  fac-similés  en  phototypie.  Paris,  Fischbacher  (1907)  ; 

Recherches  sur  les  «  ténors  »  français  dans  les  motets  du  XIIIe  siècle.  Paris, 
Champion  (1907)  ; 

Recherches  sur  les  «  ténors  »  latins  dans  les  motets  du  XIIIe  siècle  (en  collabo- 
ration avec  M.  A.  Gastoué).  Paris,  Champion  (1907). 

Publier  les  textes  musicaux  contenus  dans  les  manuscrits  ou  rééditer  les 
vieilles  partitions  devenues  rarissimes,  telle  est  la  tâche  de  ceux  qui  veulent 
étudier  la  musique  sur  le  vif  ou  fournir  d'utiles  contributions  à  l'histoire.  Mais 
je  ne  saurais  trop  le  répéter  :  si  l'amour  des  manuscrits  est  le  commencement  de 
la  sagesse,  la  liberté  de  la  critique  et  la  méfiance  à  l'égard  des  manuscrits  est  la 
maturité  de  cette  même  sagesse.  Celui  qui  se  borne  à  reproduire  tel  quel,  sans 
en  changer  une  lettre,  un  manuscrit  musical  quelconque  (comme  l'a  fait 
M.  Jacobsthal  pour  les  motets  de  Montpellier)  fait  une  oeuvre  très  utile,  puisqu'il 
met  dans  la  circulation  un  document  authentique  dont  les  spécialistes  pourront 
se  servir  sans  se  déplacer  ;  mais  il  se  ferait  la  plus  grande  illusion  s'il  croyait 
apporter  autre  chose  qu'une  contribution  qu'il  faudra  mettre  au  point. Les  scribes, 
les  copistes  des  compositeurs,  sont  dans  la  situation  de  tout  homme  qui  écrit  : 
il  y  a  dans  leur  graphie  des  distractions,  des  méprises,  des  oublis,  des  répéti- 
tions, des  confusions,  des  lacunes,  des  négligences.  On  pourrait  classer  leurs 
erreurs  :  erreurs  de  mémoire,  erreurs  visuelles,  etc..  Il  faut  savoir  les  corriger  à 
l'occasion  :  i°  d'après  les  usages  de  la  grammaire  musicale  au  moment  où  vi- 
vait le  compositeur  ;  20  d'après  les  habitudes  de  style  du  compositeur  ;  30  d'après 
le  bon  sens  et  le  goût,  qui  autorisent  à  combler  certaines  lacunes  par  des  conjec- 
tures provisoires.  De  telles  études  réclament  l'initiative  du  jugement  personnel  en 
même  temps  que  des  recherches  patientes,  désintéressées,  toujours  dirigées  vers 
la  vérité  objective,  soutenues  à  chaque  instant  par  des  enquêtes  très  précises  et 
très  variées.  Quand  il  existe  plusieurs  manuscrits  d'une  même  œuvre,  il  faut 
s'attacher  à  celui  qui  est  le  plus  rapproché  du  compositeur  par  sa  date  ;  et,  dans 
les  autres,  faire  un  choix  de  variantes,  le  tout  appuyé  sur  des  motifs  précis  et 
R.  M.  39 


510  COURS  DU  COLLÈGE  DE  FRANCE 

accompagné  de  l'indication  des  bibliothèques  où  se  trouvent  les  documents 
utilisés.  Quand  le  manuscrit  authentique,  ou  une  transcription,  n'existe  pas,  il 
faut  recourir  à  la  dernière  édition  publiée  du  vivant  de  l'auteur,  lequel  est  censé, 
étant  le  premier  intéressé  à  cela,  avoir  surveillé  et  corrigé  l'impression  de  ses 
œuvres. 


En  France  nous  avions,  il  y  a  quelques  années,  un  très  grand   nombre   d'ou- 
vrages  sur  les    arts  du  dessin   à  l'époque  de  la  Renaissance  :  nous   n'avions 
presque  rien  sur  la  musique  dans  un  siècle  où  les  plus  grands  poètes  l'ont  aimée 
et  où  les  rois   l'ont  favorisée  avec  passion.  Une   des   principales  causes  de   cette 
lacune  se  trouvait  dans   l'indifférence  des  éditeurs,   qui  veulent  avant   tout  des 
oeuvres  pour  l'usage  pratique,  et  dont  ils  puissent  avoir  la  propriété  exclusive. 
M.  Henry  Expert  a  pratiqué  la  méthode  et  triomphé  des  obstacles  que  je  viens 
d'indiquer.  Nous  lui  devons  d'avoir  remis  en  lumière   les  monuments  de  la  mu- 
sique  française   sous  les  règnes    de  François   Ier,   des   derniers  Valois  et   de 
Henri  IV,  dans  ses  Maîtres  musiciens  de   la  Renaissance  française,   magnifique 
répertoire  qui,  au  moment  où  je  parle,  en  est  à  sa  18e  livraison  (A.  Leduc,  édi- 
teur). On  y  trouve  (par   suite  d'une  extension  libérale  donnée  au   sens  du  mot 
français)  les  œuvres  des  auteurs  suivants,    imprimées  autrefois  par  P.   Attai- 
gnant(le  plus  ancien  imprimeur  de  musique  de  Paris,  entre  1526  et    1550),    Ro- 
bert Ballard  (imprimeur  de  Henri  II  en  1552)  etson  associé  Adrien  Leroy,  œuvres 
conservées  à  la  Bibliothèque  Sainte-Geneviève,  à  la  Bibliothèque  nationale,  et 
traduites  par  M.  Expert  en  notation  moderne  : 
1e1'  livre.    —  Grlande  de  Lassus.  — Meslanges  (chansons    profanes). 
2e       —    .   —  Claude  Goudimel.  —  Les  1 50  psaumes,  paroles  de  Marot  et  Th.  de 

Bèze  (contrepoint  fleuri). 
3e       —   .    —  Guillaume  Costeley.  —  Musique  (chansons  profanes),  ier  fasci- 
cule. 
4e       —    .    —   Claude  Goudimel.  —  Les  150  psaumes  (suite). 
5e      ■ —  .  —  Claudin   de  Sermizy,   Consilium,   Courtoys,    Deslonges,  Dulot, 
Gascongne,   Hesdin,    Jacobin,   Janequin,     Lombart,    Sohier, 
Vermont  et  Anonymes.  —  (yi  chansons  profanes). 
6e       —    .   —  Claude  Goudimel.  —  Les  1 50   psaumes  (fin). 
7e       —   .    —  Janequin.  —  Chansons  (chant  des  oiseaux,  bataille  de  Marignan, 

chasse  du  cerf,  chant  de  l'alouette,  las  !  povre  cœur). 
8e      —   .  —  Brumel,  P.  de  la  Rue.  —  Messes  (liber   quindecim  missarum. — 

Rome,  15 16). 
9e       —   .   —  Mouton,  Fevin.  —  Messes  (liber  quindecim  missarum.  —  Rome, 

1516). 
10e       —   .   —  Mauduit.  — Chansons  mesurées  à  V antique. 
11e       —   .  —  Claude  le  Jeune.  —  Dodecacorde  (12  psaumes). 
12e       —    .   —  —  .  — Le   Printemps,   Ier  fle  (chansons  profanes  et 

pièces  mesurées  à  l'antique). 
13e      —  .   —  —  .  —  Le  Printemps,  2e    fle  (chansons  profanes  et 

pièces  mesurées  à  l'antique). 
14e       —   .   —  —  .  —  Le  Printemps,   3e   flc  (chansons    profanes   et 

pièces  mesurées  à  l'antique). 


COURS    DU    COLLÈGE    DE    FRANCE  5  I  I 

150  livre.     —  François  Regnard.  —  Chansons  sur  des  poésies  de  Ronsard  et  autres 

poètes. 
16e       —  .  —  Claude  le  Jeune.  —  Mélanges,  ier  fascicule  (chansons    profanes). 
17e       —   .   —  Eustachedu  Caurroy. —  Mélanges,  icr  fascicule  (chansons  pro- 
fanes et  spirituelles,  noëls,  pièces  mesurées  à   l'antique). 
18e      —   .   —  Guillaume  Costeley.—  Musique,  2e  fascicule  (chansons  profanes). 

A  ce  répertoire,  où  l'on  peut  étudier  un  contrepoint  vocal  plein  de  saveur, 
analogue,  pour  le  xvie  siècle,  à  ce  qui  devait  être,  deux  siècles  plus  tard,  la 
musique  instrumentale  de  chambre,  M.  Expert  a  joint  :  une  Bibliographie 
thématique,  inventaire  de  l'art  musical  franco-flamand  des  xve  et  xvie  siècles  ;  la 
publication  d'un  petit  traité  théorique  de  la  Renaissance,  la  Nouvelle  instruction 
familière  de  Michel  de  Menehou  ;  enfin  le  Psautier  huguenot,  réédition  de  1562 
(Lyon,  Ant.  Vincent)  avec  les  vers  de  Clément  Marot  et  de  Th.  de  Bèze  et  une 
préface  de  Calvin  (j  volume  in-fu  chez  F'ischbacher,  1902). 

Une  telle  œuvre  de  rajeunissement  et  de  vulgarisation,  poursuivie  avec  cou- 
rage, a  un  caractère  national.  C'est  le  plus  bel  éloge  qu'on  en  puisse  faire.  Elle  a 
complété,  dans  le  domaine  musical,  la  réforme  universitaire  qui,  il  y  a  une  tren- 
taine d'années,  introduisait  dans  notre  enseignement  public  secondaire  un  choix 
de  chefs-d'œuvre  antérieurs  au  xvne  siècle.  Au  moment  où  elle  a  été  entreprise, 
les  circonstances  étaient  très  défavorables  :  ni  le  public  ni  les  musiciens  n'y 
étaient  préparés,  et  M.  Henry  Expert  se  trouvait  seul  pour  réaliser  un  projet  qui, 
avec  un  labeur  très  grand  et  des  sacrifices  de  tout  ordre,  demandait  une  compé- 
tence rare.  Sa  foi  artistique  et  son  culte  pour  notre  histoire  nationale  ont  triom- 
phé de  ces  obstacles:  les  belles  compositions  qu'il  a  fait  revivre  ont  fini  par 
pénétrer  dans  le  public  ;  elles  figurent  souvent  sur  les  programmes  de  nos  con- 
certs et  charment  les  auditeurs  non  érudits,  aussi  bien  que  les  autres,  par  leur 
exquise  grâce  archaïque. 

Je  place  ici,  comme  s'étant  occupé  de  toute  la  période  dont  j'ai  parlé  (et  aussi 
du  xvne  siècle,  qui  est  le  prolongement  delà  Renaissance),  la  mention  d'un  mu- 
sicographe éminent.  que  je  désignerai  parle  pseudonyme  qu'il  lui  a  plu  de  choisir: 
MichelBrenet.  Dans  plusieurs  domaines,  il  a  donné  de  véritables  modèles  de  cri- 
tique solide,  pénétrante  et  précise.  Il  s'est  mis  au  premier  rang  de  ceux  qui  font 
des  travaux  d'histoire  musicale  par  des  livres  excellents  et  de  brèves  études  qui 
valent  des  livres  :  Jean  de  Ockeghem,  maître  de  la  Chapelle  des  rois  Charles  VII  et 
Louis  XI,  étude  bio-bibliographique,  extraite  du  tome  XX  des  Mémoires  de  la 
Société  de  l'Histoire  de  Paris  et  de  l'Ile-de-France;  Claude  Goudimel,  essai  bio- 
bibliographique, extrait  des  Annales  franc- comtoises,  1898  ;  Un  poète  musicien 
français  du XVe-  siècle  :  Eloy  d'Amerval  (Revue  musicale,  1901 ,  p.  46-5  3)  ;  Notice  sur 
deux  manuscrits  de  musique  de  luth  de  la  Bibliothèque  de  Vesoul,  avec  traduction 
des  textes  musicaux  en  notation  moderne  (Revue  musicale,  1901,  p.  439-449  et 
1902,  p.  15-20)  ;  Sébastien  de  Brossard,  prêtre,  compositeur,  écrivain  et  bibliophile 
(xvne  siècle),  d'après  ses  papiers  inédits  (1896,  t.  XXIII  des  Mémoires  de  la  Société 
de  l'Histoire  de  Paris  et  de  l'Ile-de-France)  ;  Les  tombeaux  en  musique  au 
XVIIe  siècle  (Revue  musicale,  1903,  p.  568  et  suiv.,  631  et  suiv.);  Histoire  de  la 
Symphonie  à  orchestre  depuis  ses  origines  jusqu'à  Beethoven  (1882,  Gauthier- 
Villars)  ;  Grétry,  sa  vie  et  ses  œuvres  (ibid.,  1884,  ouvrage  couronné  par  l'Acadé- 
mie royale  de  Belgique)  ;  Les  Concerts  en  France  sous  l'ancien  régime,  un  vol. 
407  p.,  1900  (chez  Fischbacher). 


512  COURS  DU  COLLÈGE  DE  FRANCE 

Voici  d'autres  publications  de   Michel  Brenet,  dont  quelques-unes  ont  moins 
d'ampleur,  mais  qui  toutes  ont  une  sérieuse  importance  : 

Guillaume  Du  Fay  (Ménestrel,  1886J  ; 

Gounod  et  la  musique  sacrée  (Correspondant,  10  décembre  1893)  ; 

Quatre  femmes  musiciennes  :  MUe  de  La  Guerre, Mmes  de  Montgeroult,  Bertin, 
Farrenc  (l'Art,  octobre-novembre  1894)  ; 

Berlioz  inédit  :  les  Francs  Juges,  la  Nonne  sanglante  (Guidé  musical,  janvier- 
février   1896) ; 

Le  lieu  de  naissance  de  Georges  Muffat  (Guide  musical,  15  mars  1896)  ; 

La  chanson  de  l'homme  armé  (Journal  musical,  12  novembre  1898)  ; 

Additions  inédites  de  Don  Jumilhac  à  son  «  Traité  de  la  Science  et  la  pratique 
du  plain-chant  »  (Tribune  de  Saint-Gervais,    1899-1901); 

Marc-Antoine   Charpentier   (en  tête  du   volume  contenant  un  choix  d'oeuvres 
de  Charpentier  dans  les  Petits  concerts  spirituels  publiés  par  Ch.  Bordes)  ; 

Jacques  Mauduit  (Tribune  de  Saint-Gervais,  avril-juin  1901)  ; 

La  Jeunesse  de  Rameau  (Rivista  musicale  italiana,  t.  IX  et  X,  1902  et  1903)  ; 

Rameau,  Gossecet  les  clarinettes  (Guide  musical,  mars  1903)  ; 

Berlioz  (Correspondant,  25  août  1903)  ", 

Deux  comptes  de  la  chapelle-musique  des  rois  de  France  (Recueil   trimestriel 
de  la  Société  internationale  de  musique,  6e  année,  n°  1,  1904)  ; 

Le  congrès  international  de  chant  grégorien  de  Strasbourg  {Correspondant, 
10  octobre  1905)  ; 

La    librairie   musicale   en  France  de   1653    à    1790,  d'après  les  registres  des 
privilèges  (Recueil  de  la  Société  internationale  de  musique,  8e  année,  n°  3,    1907). 

Je  considère  comme  un  modèle  l'Etude  critique  sur  Robert  Eitner  et  son  Dic- 
tionnaire des  musiciens  (publiée  dans  la  Revue  musicale,  année  1905,  p.  480  et 
suiv.).  Là,  sans  phrases  et  sans  vaine  rhétorique,  Michel  Brenet  relève  et 
corrige  une  infinité  d'erreurs  commises  par  le  musicographe  allemand.  De  tels 
travauxnous  font  honneur  aux  yeux  de  l'étranger  ;  ils  sont  parfois  indispensables 
pour  remettre  les  choses  au  point  et  guérir  le  public  de  la  superstition  de  certains 
noms.  Les  Allemands  ont  écrit  sur  l'histoire  de  la  musique  des  livres  admirables, 
des  livres  confus  et  illisibles,  des  livres  franchement  mauvais.  Les  ouvrages  qu'il 
ne  faut  pas  hésiter  à  condamner  ne  sont  pas  toujours  signés  de  noms  obscurs.  Je 
me  rappelle  qu'il  y  a  quelques  années,  étant  à  Munich,  j'examinai  un  manuscrit 
des  œuvres  de  Gilles  Binchois  (musicien  néerlandais  du  xve  siècle)  qui  se 
trouve  dans  la  Bibliothèque  de  cette  ville,  et  j'eus  la  curiosité  de  le  confronter 
avec  l'édition  des  Rondeaux  du  même  Binchois  que  M.  Riemann  a  donnée 
d'après  ce  même  manuscrit.  Je  n'oublierai  jamais  mon  impression  d'étrange 
étonnement,  quand  je  constatai  qu'entre  l'une  et  l'autre  version  la  ressemblance 
était  si  faible  !  Je  ne  comprends  pas  qu'un  savant  professeur  commeM.  Riemann, 
si  justement  réputé  dans  toute  l'Europe,  se  soit  permis  tant  de  fantaisies  avec  un 
manuscrit  musical;  quant  aux  paroles,  telles  que  l'éditeur  allemand  les  a  publiées, 
j'affirme  qu'elles  sont  un  spécimen  des  principales  fautes  qu'on  peut  faire  en 
éditant  un  texte  littéraire.  Il  y  a  là  une  anomalie  qu'un  hasard  m'a  fait  constater 
de  mes  propres  yeux,  toucher  du  doigt,  et  que  je  ne  parviens  pas  à  m'expliquer. 

(A  suivre.)  Jules  Combarieu. 
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Notre  supplément  musical. —  Comme  suite  aux  fragments  de  Philidor 
que  nous  avons  déjà  publiés,  et  dans  le  but  de  faire  connaître  les  chefs-d'œuvre 
de  l'ancienne  musique  française,  trop  oubliée  ou  d'un  accès  trop  difficile  à  la 
majorité  des  exécutants,  nous  donnons  aujourd'hui  une  scène  du  Sorcier,  opéra 
comique  en  2  actes  (paroles  de  Poinsinet),  qui  fut  joué  à  Paris  le  2  janvier  1764. 

Par  la  variété  des  rythmes,  la  verve,  la  grâce  mélodique  et  la  netteté  de  la 
composition,  cette  scène  peut  être  considérée  comme  un  des  modèles  les  plus 
purs  du  style  léger  qui  convient  à  la  comédie  chantée.  —  T. 

Actes  officiels  et  informations. 

Prague,  16  octobre  1907. 

Le  13  octobre  a  été  joué,  sur  la  scène  du  théâtre  national  de  Prague,  l'opéra  de 
M.  X.  Leroux,  la  Reine  Fiamette.  L'accueil  que  le  public  tchèque  a  fait  à  cette 
oeuvre  du  jeune  maître  français  a  été  des  plus  sympathiques.  La  critique 
cependant  se  tient  sur  la  réserve.  La  plupart  des  maîtres  de  la  critique  tchèque 
louent  unanimement  le  sens  dramatique  du  compositeur  et  l'élégance  de  son 
orchestration,  mais,  d'autre  part,  ne  ménagent  pas  les  reproches  à  sa  conception 
artistique,  qu'ils  ne  trouvent  pas  assez  originale.  Le  livret,  composé  sur  le 
modèle  ancien,  ne  trouve  pas  non  plus  grâce  devant  ces  censeurs. 

On  espère  néanmoins  que  l'ouvrage  est  assez  viable  pour  tenir  l'affiche  à  côté 
de  Louise,  et  M.  Leroux  peut  compter  d'avance  sur  un  excellent  accueil  de  la 
part  du  public  praguois  s'il  met  à  exécution  son  projet  de  venir  en  novembre  à 
Prague.  H.  Hantich. 

Le  baromètre  musical  :  I.  —  Opéra. 
Receltes  détaillées  du  20  septembre  igoy  au  ig  octobre  igoj. 


20  septemb. 

23       —, 

25      — 

27     — 
3o     — 
2  octobre 


PIECES    REPRESENTEES 


Samson  et  Dalila. 

Ariane. 

Lohengrin. 

Faust. 

Ariane. 

Samson  et  Dalila. 

Lohengrin. 

Faust. 

Ariane. 

Le  Prophète. 

Roméo  et  Juliette. 

Samson  et  Dalila. 

ladetta. 
Faust. 
Tannhàuser. 
Les  Huguenots. 
Faust. 
Salammbô. 


—  Coppélia. 


—  Coppélia, 


La  Ma- 


AUTEURS 

RECETTES 

Saint-Saëns.— 

L.De- 

libes. 

19.844   41 

Massenet. 

I8.2Ô5    41 

R.  Wagner. 

I9.297    76 

Gounod. 

19.759    34 

Massenet. 

I7.082    41 

Saint-Saëns.— 

-L.De- 

libes. 

17.963  y6 

R.  Wagner. 

16. 123  41 

Gounod. 

15.478     » 

Massenet. 

16.848  41 

Meyerbeer. 

16.679  76 

Gounod. 

15.409  34 

Saint-Saëns.— 

-  Vidal. 

13.667     » 

Gounod. 

10.700     » 

R.  Wagner. 

18.598  41 

Meyerbeer. 

15.809  76 

Gounod. 

i3.534  91 

Reyer. 

11.926     » 

5M 
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II.  —  Opéra-Comique. 
Recettes  détaillées  du  20  septembre  igoj  au  ig  octobre  igoj. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

20  septemb. 

Lakmé.  —  Cavalleria  Rusticana. 

L.  Delibes.  Mascagni. 

6.029 

» 

21  — 

La  Vie  de  Bohème. 

Puccini. 

8.778 

5o 

22  — 

matin. 

Les    Noces    de    Jeannette.    — 

Werther. 

V.  Macé.  Massenet. 

5.186 

5o 

— 

soirée 

Louise. 

G.  Charpentier. 

5.609 

5o 

23    — 

La  Traviata. 

Verdi. 

4.321 

5o 

24  — 

Manon. 

Massenet. 

7-449 

» 

25    — 

Mme  Butterfly. 

Puccini. 

8.528 

» 

26  — 

La    Princesse    jaune.     —     Le 

Barbier  de  Séville. 

St-Saëns.  Rossini. 

5.868 

5o 

27  — 

Werther. 

Massenet. 

7.203 

5o 

28  — 

Fortunio. 

A.  Messager. 

7.280 

» 

29  - 

matin. 

Lakmé.  —  Cavalleria  Rusticana. 

L.  Delibes.  Mascagni. 

5.25i 

5o 

— 

soirée 

Carmen. 

Bizet. 

7.180 

5o 

3o  — 

Mireille. 

Gounod. 

4.468 

5o 

1er  octobre. 

Fortunio. 

A.  Messager. 

5.366 

» 

2  — 

La  Vie  de  Bohême. 

Puccini. 

6.i36 

» 

3  — 

Mme  Butterfly. 

Puccini. 

7.284 

» 

4  — 

Carmen. 

Bizet. 

7.705 

5o 

5  — 

Fortunio. 

A.  Messager. 

6.182 

» 

6  — 

matin. 

Mignon. 

A.  Thomas. 

5.936 

5o 

— 

soirée 

La  Vie  de  Bohème.  —  Cavalleria 

Rusticana. 

Puccini.  Mascagni. 

7.836 

5o 

7  — 

Les  Noces  de  Jeannette.  —  Le 

Barbier  de  Séville. 

V.  Macé.  Rossini. 

4.620 

5o 

8  — 

Manon. 

Massenet. 

7.786 

» 

9  — 

Fortunio. 

A.  Messager. 

5.145 

5o 

10  — 

Werther. 

Massenet. 

7.928 

» 

1 1  — 

Mme  Butterfly. 

Puccini. 

8.593 

» 

12  — 

Carmen. 

Bizet. 

8.645 

5o 

i3  — 

matin. 

Fortunio. 

A.  Messager. 

6.966 

» 

— 

soirée 

Lakmé.  —  Les  Noces  de  Jean- 

nette. 

L   Delibes.  V.  Macé. 

6.i57 

5o 

14  — 

Mignon. 

A.  Thomas. 

4.600 

» 

i5  — 

Cavalleria  Rusticana.  —  La  Vie 

de  Bohème. 

Mascagni.  Puccini. 

8.272 

5o 

16  — 

Fortunio. 

A.  Messager. 

6.519 

5o 

17  — 

Louise. 

G.  Charpentier. 

7.691 

5o 

18  — 

Werther. 

Massenet. 

7.206 

5o 

19  — 

Manon. 

Massenet. 

9.504 

5o 

Auditions  annoncées.  —  Partout  abondent  les  promesses  brillantes. 

La  Société  J.-S.  Bach  annonce  pourla  saison  1907-1908  six  grands  concerts  qui 
auront  lieu  sous  la  direction  de  M.  Gustave  Bret,  dans  la  nouvelle  salle  Gaveau, 
aux  dates  suivantes  :  les  mercredis  27  novembre,  4  décembre,  29  janvier, 
5  février,  11  mars  et  6  mai,  à  9  heures.  Comme  par  le  passé,  le  public  sera 
admis  à  la  répétition  générale,  la  veille  de  chaque  concert,  à  4  heures. 

Le  premier  programme  est  consacré  à  la  Passion  selon  saint  Jean,  qui  sera 
donnée  avec  une  interprétation  vocale  de  tout  premier  ordre,  réunissant  les 
noms  de  M,le  Eléonore  Blanc  et  de  trois  célèbres  artistes  étrangers  :  Mmede  Haan- 
Manifarges  (de  Rotterdam),  le    ténor  George  Walter  (de  Berlin)  et  M.    Gérard 
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Zalzman  (d'Amsterdam).  Aux  programmes  suivants  figureront:  le  Défi  de 
Phébus  et  de  Pau, le  Magnificat,  VOde  funèbre,  plusieurs  cantates  religieuses,  des 
Concertos  brandebour  geois,  le  Concerto  pour  deux  pianos  en  ut  mineur,  le  Concerto 
pour  quatre  pianos,  le  Concerto  pour  violon  en  mi  majeur,  le  Concerto  pour  deux 
violons,  etc. 

Parmi  les  interprètes  mentionnons  :  Mme  de  Haan-Manifarges  ;  MIle  Philippi, 
M.  George  Walter,  M.  Zalzman  ;  MUe  Blanche  Sel,va,  M.  Gaubert,  M.  Edouard 
Risler;  M.Jacques  Thibaud,etc. 

D'autre  part,  on  annonce  :  l'audition  intégrale  des  trios  de  Beethoven,  par 
MM.  Alfred  Cortot,  Jacques  Thibaud,  Pablo  Casais  ;  les  Sonates  anciennes 
à  2  et  3  violons,  par  MM.  Hayot,  Thibaud,  Enesco...  Parmi  les  auditions  d'ar- 
tistes étrangers  :  le  quatuor  Klinger,  de  Berlin  ;  le  quatuor  Rosé,  de  Vienne  ; 
M.  Ysaye,  M.  Jean  ten  Hâve.  A  la  Schola  Cantorum,  le  quatuor  Parent  annonce 
des  séances  populaires  de  musique  ancienne  et  contemporaine.  Les  journaux 
quotidiens  annoncent  tous  ces  concerts  et  dispensent  un  périodique  d'en  faire  le 
relevé.  Nous  avons  cependant  plaisir  à  constater  que  la  Snegorutschka  de 
M.  Rimsky-Korsakof,  sur  laquelle  la  Revue  musicale  avait  appelé  l'attention  en 
souhaitant  qu'elle  fût  jouée  sur  une  scène  de  Paris,  figure  au  programme  de 
l'Opéra-Comiquepour  cette  saison. 

Comme  on  le  voit,  le  répertoire  musical  se  renouvelle  ;  en  est-il  de  même  pour 
le  goût  public  r  Je  crois  que  non.  Malgré  des  tentatives  hardies,  le  bon  public 
reste  fidèle  à  ses  œuvres  favorites.  Lisez  avec  attention  le  tableau  des  recettes 
des  théâtres  officiels  (tableau  d'une  importance  capitale,  et  que  la  Revue  musicale 
est  seule  à  publier).  Vous  y  verrez  qu'à  l'Opéra,  c'est  le  Faust  de  Gounod  qui 
reste  toujours  en  faveur  (la  recette  de  13,549  fr.  provient  d'une  représentation 
populaire  à  prix  réduits)  avec  Samson  et  Dalila  ;  à  l'Opéra-Comique,  c'est  la 
Manon  de  M.  Massenet.  De  tels  faits  doivent  donner  à  réfléchir  aux  moder- 
nistes. Parmi  les  œuvres  de  l'école  nouvelle,  Louise  seule  (avec  le  Pelléas  de 
M.  Debussy)  a  triomphé. 

E.  D. 

Chorale  des  lycées  de  jeunes  filles  de  paris.  — Le  Comité  de  la  Chorale, 
réuni  sous  la  présidence  de  M.  Liard,  vice-recteur  de  l'Académie,  a  établi  comme 
il  suit  la  liste  des  œuvres  qui  devront  être  mises  à  l'étude  pendant  l'année 
scolaire  1907-1908  : 

i°  En  passant  par  la  Lorraine,  chanson  populaire  recueillie  et  orchestrée  par 
M.  Julien  Tiersot  ; 

20  La  Danse.  —  Grand-père  et  grand'mère,  de  Robert  Schumann  ; 

30  Hymne  à  la  nature,  de   Beethoven  ', 

4°  Les  Esprits,  chœur  sans  accompagnement,  de  F.  David  ; 

50  Barcarolle,  de  B.  Godard  ; 

6°  Chanson  de  grand-père,  de  Camille  Saint-Saëns. 

Nous  signalons  ce  choix  aux  chefs  d  établissement  qui  sont  en  province  et 
qui  avaient  bien  voulu  nous  consulter,  il  y  a  quelques  mois,  sur  les  compositions 
qu'ils  pourraient  faire  chanter  à  leurs  élèves.  Nous  les  prions  de  considérer  la 
présente  note  comme  une  réponse.  Les  morceaux  ci-dessus  indiqués,  avant  d'être 
officiellement  adoptés  par  le  Comité,  avaient   été  proposés  par  une  commission 
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composée  de  M.  Combarieu,  inspecteur  de  l'Académie,  de  M.  Gabriel  Pierné, 
chargé  de  diriger  les  répétitions  et  les  exécutions  du  Concert  annuel,  et  de  tous 
les  professeurs  de  chant  des  lycées  de  jeunes  filles  de  Paris.  —  E.  D. 

—  M.  Chevillard  est  nommé  membre  du  Conseil  supérieur  des  études  au 
Conservatoire  national  de  musique  et  de  déclamation. 

—  M.  Busser,  chef  d'orchestre  à  l'Opéra,  est  nommé  second  chef  d'orchestre 
des  Concerts  Lamoureux. 

—  Au  moment  où  nous  donnons  le  bon  à  tirer  de  ce  numéro  de  la  Revue  musi- 
cale, la  répétition  de  «.  Patrie  »,  le  très  bel  opéra  de  M.  Paladilhe,  vient  d'avoir  lieu 
avec  un  succès  complet. 


CHEMINS  DE  FER  DE  PARIS  A  LYON  ET  A  LA  MÉDITERRANÉE 

La  Compagnie  organise,  avec  le  concours  de  l'Agence  «  Les  Grands  Voyages  », 
une  Excursion  en 

Egypte,  Palestine  et  Syrie. 

Départ  de  Paris,  le  6  novembre  1907. — Retour  le  12  décembre  1907.  —  Durée 
de  l'excursion  :  37  jours.  Prix  (tous  frais  compris)  ire  classe  :  1.900  fr. 

S'adresser,  pour  renseignements  et  billets,  aux  bureaux  de  l'Agence  :  «  Les 
Grands  Voyages  »,  38,  boulevard  des  Italiens,  Paris. 


Le  Gérant  :  A.  Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 


LA 

REVUE     MUSICALE 

(Honorée  d'une  souscription  du  Ministère  de  l'Instruction  publique.) 
N"  22  (septième  anneei  15  Novembre  1907 

Publications  et  œuvres  récentes. 

«  Le  Chemineau'  »,  musique  de  Xavier  Leroux,  livret  de  J.  Riciiepin,  a  l'O- 
péra-Comique. —  En  passant  de  l'Odéon  àl'Opéra-Comique,  cette  œuvre  originale 
reçoit  des  éloges  et  des  blâmes  qui,  d'une  part  comme  de  l'autre,  sont  excessifs 
et  bien  de  nature  à  rendre  sceptiques  les  artistes  sur  la  valeur  de  la  «  critique  ». 
Dans  le  Matin  ,  M.  Alfred  Bruneau  loue  la  musique  du  Chemineau  sans  réserves 
et  sur  le  ton  dithyrambique.  Dans  le  Temps,  M.  Pierre  Lalo  déclare  tout  simple- 
ment que  cette  musique  «  n'existe  pas  ».  —  M.  Leroux  est  certainement  un  com- 
positeur de  très  grand  talent,  énergique  et  coloré,  renchérissant,  pour  la  peinture 
de  la  passion,  sur  la  manière  de  M.  Massenet  (dont  il  procède),  en  ajoutant  à  cet 
art  élégant  plus  de  fougue  et  d'éclat,  et  un  peu  de  dévergondage  sensuel.  Dès 
le  début  de  la  pièce,  on  voit,  à  la  netteté  du  dessin,  qu'on  a  affaire  à  un  maître. 
11  y  a  quelques  pages,  —  quelques-unes  !  —  où  les  dessins  de  l'orchestre  et  les 
cuivres  font,  avec  les  voix,  un  beau  contrepoint  personnel  et  hardi,  dans  le  goût 
du  jour,  donnant  beaucoup  de  relief  à  l'expression.  M.  Leroux  a  écrit  pour  le 
2e  et  le  3e  acte  des  préludes  d'une  haute  valeur  symphonique,  où  apparaît  plus 
que  partout  ailleurs  le  vrai  musicien,  et  dont  j'ai  beaucoup  goûté  l'ampleur  mé- 
lodique. Mais  je  comprends  —  sans  la  partager  —  l'opinion  de  M.  Pierre  Lalo. 
Il  y  a  réellement  des  scènes  —  et  ce  sont  les  meilleures  du  livret  —  où  le  pathé- 
tique d'action  est  à  tel  point  suraigu,  que  les  chanteurs  ne  chantent  plus,  ne  peu- 
vent pas  chanter,  abandonnent  le  chant  pour  le  cri,  pour  le  rugissement,  pour  je 
ne  sais  quoi  d'antimusical  qui  serait  beaucoup  mieux  à  sa  place  au  théâtre  de 
la  Porte-Saint-Martin,  de  telle  sorte  que  tout  ce  qui  peut  être  dit  par  l'orchestre 
en  de  tels  moments  est  considéré  par  l'auditeur  comme  «  inexistant  ». 

Le  Chemineau  est  un  exemple  typique  des  erreurs  et  des  excès  qui  sont  en  train 
de  perdre  la  comédie  lyrique.  Il  n'y  a  eu  qu'une  voix,  dans  le  public,  pour  ap- 
plaudir le  jeu  puissant  et  admirable  des  interprètes.  Je  trouve  que  ces  inter- 
prètes —  qui,  en  d'autres  circonstances,  se  sont  montrés  de  beaux  chanteurs  — 
sont  de  grands  coupables.  Ils  trahissent  le  premier  de  leurs  devoirs,  lequel  est 
de  chanter,  pour  provoquer  des  applaudissements  trop  faciles  par  le  «  vérisme  » 
de  leur  jeu.  Darwin,  parlant  de  ce  qui  sort  de  la  gorge  d'un  grand  singe  anthro- 
poïde, appelle  cela  «  des  manifestations  vocales  »,  faute  de  pouvoir  employer  un 
mot  plus  précis  et  d'ordre  plus  élevé.  Dans  le  Chemineau,  il  y  a  beaucoup  de 
manifestations  de  ce  genre-là,  et  pour  un  musicien  qui  est  venu  avec  l'espoir 
d'entendre  delà  musique,  c'est  intolérable!  Le  soir  de  la  première,  derrière  le 
K.  M.  40 
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rideau  retombé,  un  homme  (éminent)  du  théâtre  me  disait,  pour  traduire  sa 
satisfaction  et  en  prenant  à  rebours  ma  réclamation  «  :...  N'est-ce  pas  ?  c'est 
tellement  près  de  la  vérité  qu'on  oublie  le  chant.  »  Oui,  on  l'oublie.  Et  c'est  un 
crime  artistique.  Il  y  a  un  moyen  beaucoup  plus  simple  de  «  faire  oublier  »  le 
chant  :  c'est  de  le  supprimer.  Cette  suppression  une  fois  réalisée,  celle  de  l'or- 
chestre s'impose.  Nous-mêmes,  spectateurs  jobards  qui  applaudissons  des 
monstres,  nous  n'avons  pas  besoin  de  nous  déranger  si  nous  voulons  des  spec- 
tacles naturalistes  ou  véristes  :   nous  en  trouverons  partout. 

Ce  qu'il  faut  dire  aux  littérateurs,  c'est  que  la  «  comédie  lyrique  »  n'est  pas  la 
même  chose  que  le  mélodrame,  et  que  ce  qui  est  bon  pour  l'Odéon  ou  l'Ambigu 
n'est  pas  nécessairement  bon  pour  la  salle  Favart. 

Ce  qu'il  faut  dire  à  ces  grands  enfants  que  sontles  artistes  du  chant,  c'est  que, 
s'ils  abandonnent  la  musique  pour  le  réalisme  à  outrance,  ils  se  mettent  sur  le 
même  niveau  (et  sans  certitude  de  supériorité)  que  plusieurs  cabots  de  music- 
hall  qui,  dans  le  genre  «  imitation  »,  sont  d'une  force  incomparable. 

Etre  vrai  tout  en  ayant  du  style  :  voilà  l'idéal  que  devrait  avoir  toujours 
présent  à  l'esprit  quiconque  touche  à  la  musique.  (Voyez  V Artésienne  de  Bizet. 
Rappelez-vous  ce  qu'était  Mme  Viardot  dans  Orphée  ou  Fidès  !...) 

Je  dois  ajouter  que  l'histoire  de  ce  Chemineau  me  répugne  profondément.  Je 
ne  puis  m'intéresser  à  un  chemineau  qu'à  cause  des  circonstances  qui  l'ont 
réduit  à  se  faire  chemineau.  En  soi,  le  fait  de  passer  sa  vie  à  soulever  la  pous- 
sière des  routes  avec  des  souliers  éculés  ne  m'inspire  aucun  intérêt  enthousiaste. 
Je  suis  plutôt  froid.  Or  le  livret  ne  nous  dit  pas  ce  qu'a  été  cet  infatigable  mar- 
cheur avant  d'entrer  en  exercice.  La  vocation  ?  J'y  crois  peu. 

Que  ce  chemineau  — terriblement  «  romantique  »  et  1830  —  noue,  en  passant 
dans  une  ferme,  une  intrigue  d'amour  avec  une  femme  aux  cheveux  filasse  (et 
cela  ex  abrupto,  sans  s'être  même  rafraichi  dans  l'eau  claire  du  ruisseau),  c'est 
un  défi  au  bon  sens  ;  qu'il  séduise  ladite  femme  aux  cheveux  filasse,  c'est  un 
cas  qui  relève  plutôt  de  la  cour  d'assises. 

Que  vingt  ans  après,  ce  même  chemineau,  qui  doit  être  en  état  lamentable, 
soit  accueilli  avec  sympathie  par  celle  qu'il  a  violentée,  c'est  le  comble  de  l'in- 
vraisemblance; et  qu'à  tout  cela  se  mêlent  les  scandales  que  produit  la  présence 
d'un  bâtard  dans  une  famille  de  paysans,  c'est  le  comble  du  spectacle  pénible. 
Je  sors  avant  la  fin  de  la  pièce,  incapable  de  la  supporter  plus  longtemps, 
malgré  le  talent  de  Xavier  Leroux. 

Il  est  entendu  que  l'art  est  absolument  libre.  Je  réclame  la  même  liberté  pour 
le  spectateur.  —  J.  C. 

Au  théâtre  Sarah  Bernhardt. —  La  «  Société  d'histoire  du  théâtre  »,  présidée 
par  M.  Victorien  Sardou,  a  inauguré  au  théâtre  Sarah-Bernhard,  le  samedi 
9  novembre,  la  série  de  ses  matinées.  Elle  doit  passer  en  revue  les  grandes  épo- 
ques et  les  principaux  aspects  de  l'art  dramatique,  avec  des  conférenciers  tels 
que  MM.  Henri  Roujon,  Marcel,  Mme  Séverine,  MM.  Ginisty,  Franck-Nohain, 
Mounet-Sully,  etc.,  etc.,  dont  la  parole  sera  illustrée  par  un  choix  des  meilleurs 
artistes  de  Paris.  La  Société  avait  demandé  à  Mi  Jules  Combarieu  la  causerie 
d'ouverture.  Le  sujet  choisi  par  notre  directeur  était  «  l'Opéra  comique  d  hieret 
d'aujourd'hui  ».  MM.  P'ugère,  Devriès,  Vignaud,  Mmes  Vallandri  et  Tiphaine, 
figuraient   au  programme  de  cette  matinée,  et  c'est  assez  dire  le  succès  quèllea 
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obtenu.  M.  Combarieu  n'ayant  pas  écrit  tout  ce  qu'il  a  dit  et  désirant  revoir  ses 
notes,  nous  ne  pourrons  publier  que  dans  notre  prochain  numéro  cette  causerie 
qui  a  touchéà  quelques  principes  importants  enmatière  d'histoireet  demusique. 

E.  D. 

M.  Wille.m  Mengelberg  aux  concekts  du  Chatelet.  —  M.  Colonne  avait 
cédé  cette  fois  la  direction  de  son  orchestre  à  M.  Willem  Mengelberg,  chef  d'or- 
chestre du  Concertgebouw  d'Amsterdam.  Il  ne  pouvait  faire  un  meilleur  choix. 
M.  Willem  Mengelberg  n'est  pas  seulement  un  des  compositeurs  les  plus  en  vue 
de  l'école  néerlandaise  :  c'estle  meilleur  chef  d'orchestre  quepossède  actuellement 
la  Hollande,  et  j  en  connais  peu  en  Europe  qui  puissent  lui  être  comparés.  Je  vais 
dire  de  lui  tout  le  bien  que  je  pourrai,  et  je  suis  sûr  que  je  ne  l'aurai  point  assez 
loué. 

Jeune,  vigoureux,  à  l'allure  militaire,  au  geste  décidé,  il  ne  craint  pas,  en  diri- 
geant son  orchestre,  de  se  dépenser  sans  compter.  Tandis  que  sa  main  droite 
bat  la  mesure,  sa  main  gauche  nuance  ou  martèle  la  phrase,  la  caresse,  la  pétrit. 
On  dirait  que  ses  muscles  supportent,  meuvent  et  traînent  toutes  les  forces 
orchestrales.  Cette  vigueur  se  traduit  dans  l'exécution  par  une  fermeté  et  une 
fougue  incomparables,  et  elle  n'exclut  pas  la  plus  subtile  délicatesse  :  les  plus 
fines  nuances,  les  moindres  intentions  de  l'auteur,  sont  minutieusement  détaillées 
et  mises  en  relief,  parfois  même  avec  quelque  excès  de  scrupule.  Mais,  à  mon 
sens,  la  qualité  la  plus  remarquable  de  M.  Mengelberg,  c'est  l'intelligence,  la 
clarté,  c'est  l'art  avec  lequel  il  débrouille  les  passages  les  plus  enchevêtrés 
détachant  et  coordonnant  les  éléments  divers  de  l'ensemble  symphonique,  sou- 
lignant les  rentrées  importantes,  décortiquant  pour  ainsi  dire  l'œuvre  qu'il  inter- 
prète et  jetant  partout  la  lumière.  Cette  direction,  à  la  fois  vigoureuse,  délicate 
et  claire,  explique  en  partie  l'accueil  en  somme  très  favorable  qu'on  a  fait  aux 
œuvres  exécutées. 

Après  YOuverture  de  Coriolan,  qui  se  recommandait  assez  par  elle-même  et 
qui  fut  interprétée  d'une  façon  très  dramatique  (peut-être  trop),  M.  Mengelberg 
nous  donna  deux  mélodies  d'un  de  ses  compatriotes,  M.  A.  Diepenbrock,  com- 
positeur hollandais  fort  renommé  dans  son  pays.  Je  n'ai  pas  beaucoup  goûté  ces 
mélodies  d'ailleurs  subtilement  orchestrées  et  remarquablement  chantées  par 
M.  Jan  Reder.  La  Chanson  du  roi  de  Thulê  et  surtout  l'adaptation  musicale  du 
Recueillement  de  Baudelaire  m'ont  paru  assez  ternes,  lourdes  et  confuses.  En 
particulier  dans  le  sonnet  de  Baudelaire,  si  musical  par  lui-même  et  pour  cela  si 
peu  propre  à  la  musique,  je  trouve  la  mélodie  du  second  quatrain  singulièrement 
banale. 

L'exécution  de  la  Symphonie  pathétique  de  Tschaikowsky  fut  un  tour  de  force 
de  M.  Mengelberg.  Il  la  conduisit  avec  tant  de  conviction  et  de  chaleur  que  pour 
un  peu  il  nous  forçait  à  l'admirer  d'un  bout  à  l'autre,  ce  qui,  certes,  eût  été  un 
peu  excessif.  On  a  dit  tant  de  méchancetés  sur  cette  symphonie  qu'il  me  prend 
parfois  l'envie  d'en  dire  du  bien.  Pourtant  il  faut  reconnaître  qu'elle  a  le  grand 
tort  de  s'intituler  «  pathétique  »  ;  que  l'auteur  s'y  abandonne  çà  et  là  à  la  plus 
déplorable  facilité,  et  que  telle  phrase  de  Y  Allegro  con  gracia,  un  peu  confuse 
d'affronter  l'atmosphère  recueillie  du  grand  concert,  serait  plus  à  son  aise  dans 
nos  restaurants  de  nuit.  Mais  ce  diabled'hommetransfigure  tout  cequ'il  touche  : 
faisant  valoir  les    belles  pages   (il  y  en  a),  échauffant  les  endroits  ternes,  affir- 
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mant  les  banalités  comme  des  audaces,  il  a  merveilleusement  animé  tout  l'en- 
semble, auquel  on  a  fait  une  ovation  presque  unanime. 

Je  ne  me  donnerai  pas  le  ridicule  de  prétendre  juger  en  quelques  mots  l'œuvre 
de  Richard  Strauss  intitulée  Une  Vie  de  héros,  que  M.  Mengelberg  nous  a  don- 
née pour  finir  et  qui  fut  supérieurement  exécutée.  Je  dirai  simplement  quelques- 
unes  de  mes  impressions.  Cette  oeuvre,  exécutée  déjà  à  Paris,  aux  concerts 
Chevillard,  en  1903  et  en  1904,  paraît  assez  inférieure  à  la  magnifique  Sinfonia 
domestica.  J'y  vois  peu  de  musique,  au  sens  fort  où  j'entends  le  mot  :  c'est  le 
développement  symphonique  d'une  idée  littéraire,  et  qui,  malgré  tout,  reste  tou. 
jours  littéraire,  bien  que  les  divers  épisodes  en  lesquels  elle  se  divise  naturel- 
lement soient  enchaînés  et  unifiés  par  des  combinaisons  de  thèmes,  et  bien  que 
l'ensemble  donne  une  indéniable  impression  de  grandeur  et  de  puissance  grâce 
au  prodigieux  talent  d'orchestration  de  l'auteur.  Je  cherche  une  scène,  des  décors, 
des  acteurs,  et  j'ai  le  sentiment  très  curieux  que  cette  musique  ne  se  suffit  pas  à 
elle-même,  et  qu'elle  ne  porte  pas  en  elle-même  sa  pleine  signification  et  sa  puis- 
sance émotive.  Bien  que  l'esthétique  de  la  Domestica  ne  soit  pas  au  fond  très 
différente,  on  y  trouve  une  plénitude  de  sentiments  et  une  abondance  d'idées 
musicales   qui  me  paraissent  faire  le  plus  souvent  défaut  dans  Une  Vie  de  héros. 

«  Le  Chant  de  la  Destinée  »,  de  M.  Gabriel  Dupont  (même  concert, 
27  octobre).  —  Après  une  bonne  exécution  de  la  Symphonie  en  sol  mineur 
de  Lalo  et  du  9e  Concerto  de  Mozart,  dont  M.  Raoul  Pugno  a  fait  revivre 
les  grâces  un  peu  surannées,  M.  Colonne  nous  a  donné  une  oeuvre  nou- 
velle de  Gabriel  Dupont,  le  Chant  de  la  Destinée.  L'an  dernier,  nous  avions 
entendu  au  Châtelet  les  Heures  dolentes  avec  curiosité  et  sympathie.  Cette  année, 
l'auteur  de  la  Cabrera  nous  apporte  une  oeuvre  encore  plus  haute  d'inspiration 
et  plus  personnelle  de  facture.  C'est  une  sorte  de  poème  symphonique  dont  le 
sujet  est  indiqué  par  ce  vers  de  Jules  Laforgue,  inscrit  en  tête  de  la  partition  : 
Berce-moi,  roule-moi,  vaste  fatalité  ! 

Certes  l'idée  était  belle,  grandiose,  et  j'en  connais  peu  qui  soient  plus  aptes  à 
déchaîner  la  musique.  Comment  le  musicien  allait-il  nous  faire  sentir  le  mouve- 
ment et  le  grondement  de  cette  houle  infinie  ?  Séduit  par  l'idée,  j'attendais  cette 
musique,  et,  pour  un  peu,  j'aurais  cru  que  je  l'entendais  presque.  Dois-je  dire 
que  je  n'ai  pas  été  pleinement  satisfait  à  l'audition  de  l'oeuvre  de  M.  Dupont  ? 
Malgré  le  beau  début,  si  morne  et  si  profond,  malgré  la  réelle  ampleur  de 
certaines  parties  du  développement,  malgré  telle  phrase  exaspérée  où  les  cuivres 
élèvent  très  suffisamment  la  voix,  il  me  paraît  que  l'ensemble  manque  de  puis- 
sance et  de  simplicité  forte.  A  mon  goût,  la  «  fatalité  )>  de  M.  Gabriel  Dupont 
(qu'il  me  pardonne  l'expression)  est  un  peu  trop  une  fatalité  «  à  crise  de  nerfs  ». 
La  vraie  force  se  passe  de  ces  outrances.  Si  l'auditeur  a  le  droit  d'être  particu- 
lièrement exigeant  en  présence  d'une  telle  oeuvre,  c'est  que  l'idée  poétique  qui  la 
soutient  nous  élève  d'un  coup  sur  les  plus  hauts  sommets  de  la  musique  et  nous 
fait  songer  instinctivement  aux  inspirations  les  plus  surnaturelles  d'un  Beethoven. 
Peut-être  l'auteur  n'a-t-il  voulu  faire  que  ce  qu'il  a  fait  et  substituons-nous  un 
autre  idéal  au  sien  ;  mais  je  crois  bien  plutôt  qu'en  définitive  la  conception,  dans 
le  Chant  de  la  Destinée,  reste  supérieure  à  la  réalisation.  Faut-il  pour  cela 
blâmer  l'auteur  d'avoir  voulu  développer  musicalement  une  si  grande  idée  ? 
Qu'il  en  soit  au  contraire  mille  fois  loué.  De  tels  exemples  rappellent  à  ceux  qui 
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l'oublient  qu'une  œuvre  musicale  peut  être  autre  chose  qu'un  bibelot  de  salon  et 
ne  doit  pas  nécessairement  être  toujours  «  charmante  ».  D'ailleurs,  si  M.  Gabriel 
Dupont  n'est  peut-être  pas  encore  parfaitement  maître  de  tous  ses  moyens 
d'expression,  au  cours  de  ses  œuvres  successives  nous  avons  assisté  à  un  déve- 
loppement continu  de  son  talent,  et  dans  le  Chant  de  la  Destinée  la  nature  volon- 
taire du  style  en  même  temps  que  la  hauteur  de  la  conception  permettent 
d'affirmer,  comme  on  l'avait  pressenti  à  propos  des  Heures  dolentes,  que  nous 
sommes  en  présence  d'une  réelle  et  grande  personnalité  d'artiste. 

Dans  la  deuxième  partie  du  concert,  consacrée  à  la  mémoire  de  Grieg, 
Mlle  Hélène  Demellier  a  interprété  avec  une  voix  délicieusement  fraîche  et  un 
sentiment  très  pénétrant  quelques  mélodies  du  maître  de  Bergen,  et  l'on  a 
applaudi  comme  l'on  pense  le  Concerto  en  la  mineur  et  la  ire  suite  d'orchestre  de 
Peer  Gynt.  Paul-Marie  Masson. 

M.  Gabriel  Pierné.  Exécutions  diverses.  — -  Pendant  que  M.  Ed.  Colonne 
fait  applaudir  l'art  français  à  Moscou,  M.  Gabriel  Pierné  l'a  remplacé  au  pupitre 
(10  novembre)  et  a  été  très  chaleureusement  accueilli  par  le  public.  Il  a  conduit 
avec  un  sens  artistique  admirable  des  chefs-d'œuvre  tels  que  l'ouverture  du 
Freischiilz,  la  symphonie  en  ré  de  César  Franck,  Siegfried-Idyll,  la  Chevauchée 
des  Walkyries.  La  danse  de  Salomé,  de  R.  Strauss,  qui  figurait  au  programme  et 
qui  a  eu  beaucoup  de  succès,  est  une  page  extraordinairement  colorée  et  puis- 
sante, mais  avec  un  grave  défaut  :  la  lourdeur.  Sous  prétexte  de  donner  une 
impression  de  grâce  lascive,  le  rythme  est  marqué  par  des  touches  et  des  inten- 
sités de  couleur  tellement  distantes  qu'il  produit  un  effet  d'incohérence  et  de 
gêne.  Le  coloris,  avec  ses  paquets  de  dissonances,  est  éblouissant;  mais  notre 
Debussy,  dans  ses  Danses  sacrées  et  profanes  pour  harpe  chromatique,  a  montré 
tout  autant  d'imagination  avec  plus  de  légèreté.  La  cantate  de  M.  Le  Boucher, 
Selma,  qui  a  obtenu  le  dernier  grand  prix  de  Rome,  a  un  peu  souffert  de  tels 
voisinages.  C'est  une  très  bonne  cuisine  instrumentale,  dont  le  goût  rappelle 
tour  à  tour  les  cantates  de  Bach  et  la  musique  de  M.  Massenet  ;  mais  les  idées 
originales  font  défaut. 

Aux  concerts  Lamoureux  (où  les  affaires  semblent  baisser,  à  en  juger  par  la 
rareté  des  billets  d'invitation),  il  faut  signaler  une  belle  composition  pour  harpe, 
de  M.  Th.  Dubois;  j'en  ai  beaucoup  goûté  l'élégance,  le  charme  aisé  et  la 
poésie. 

Je  ne  puis  que  signaler  pour  aujourd'hui  le  très  grand  succès  obtenu  à  la  salle 
Gaveau  par  Pierre  Sechiariet  son  orchestre  (14  novembre).  Cette  nouvelle  asso- 
ciation (dont  le  siège  est  5c,  rue  du  Rocher)  vient  d'inaugurer  avec  éclat  la  série 
de  ses  concerts.  Nous  donnons  plus  loin  quelques  renseignements  utiles  à 
retenir.  —  E.  D. 

L.    Thirion   :    Sonate  pour  piano  en  quatre  parties  (Paris,    Démets,    1907).    — 
Albert  Groz  :  Epithalame  pour  piano,  Paris,  Démets,  1907. —  P.  de  Bréville, 
Portraits  de  Maîtres,  Paris,  Démets,  1907.  — Swan  Hennessy,   Au   Village, 
petite  suite  caractéristique,  Paris,  Démets.  1907. 
J'ai  sous  les  yeux  quatre  œuvres  nouvelles,  d'importance  inégale,  écrites  toutes 

les  quatre  pour  le  piano   Si  elles  ne  sont  pas  toutes  des  œuvres  de  premier  ordre 

(ce  qui  eût  été  bien  étonnant),  elles  sont  néanmoins  intéressantes    à   des  degrés 

divers,  et  méritent,  à  ce  litre,  qu'on  en  dise  quelques  mots. 
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Je  commencerai  par  la^  plus  importante  et  la  plus  méritoire,  la  Sonate  de 
M.  L.  Thirion,  dédiée  à  J.-Guy  Ropartz  et  qui  a  valu  l'an  dernier  à  son  auteur  le 
prix  de  la  Société  des  compositeurs  de  musique.  Cette  œuvre,  qui  ne  comprend 
pas  moins  de  trente  pages,  est  solidement  charpentée  et  forme  en  somme  un  bel 
ensemble.  Elle  se  divise  en  quatre  parties  qui  ont  chacune  leur  caractère  propre 
et  dont  chacune,  malgré  certains  rappels  destinés  à  assurer  l'unité,  constitue  un 
tout  bien  indépendant.  La  première  partie  nous  présente  un  thème  assez  joli- 
ment rêveur  : 
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auquel  M.  Thirion  fait  rendre  à  peu  près  tout  ce  qu'il  peut  donner.  Le  motif  de 
la  deuxième  partie  : 

Assez  vif  (J  =   l38j  Détjché  et  légèrement. 
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n'est  peut-être  pas  d'une  grande  originalité  ;  mais  il  est  bien  mené  et  le  dévelop- 
pement se  lit  avec  agrément.  C'est  la  troisième  partie  qui  me  paraît  la  mieux 
venue  de  toute  l'œuvre  :  le  thème  est  joli  : 
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et  il  est  traité  avec  une  heureuse  variété.  La  Sonate  se  termine,  avec  une  certaine 
rudesse  dont  nous  ne  nous  plaignons  pas,  par  une  quatrième  partie  qui  s'élargit 
en  une  sorte  de  péroraison  finale  et  dont  voici  le  motif  : 

Animé, mais  très  en  mesure  (J  =  144) 
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En  somme,  M.  Thirion  a  du  talent,  une  réelle  science  et,  çà  et  là,  quelques 
trouvailles  qui  ressemblent  à  de  l'inspiration.  Son  œuvrerest  une  promesse. 

L 'Epithalame  de  M.  Albert  Groz  débute  par  un  point  d'interrogation  suivi  de 
quelques  petits  points  (? ),  suivis  eux-mêmes  d'une  page  de  prélude  «  mysté- 
rieux ».  Respectons  tous  ces  mystères  et  passons.  Paysage,  Portrait,  Amour, 
Rêves,  Gens  de  la  noce,  Danses  bourgeoises  et  rustiques,  Cloches,  Cortège,  Epou- 
sailles, Duo,  Avenir,  voilà  un  Epithalame  complet...  ou  presque.  C'est  toute  une 
série  de  tableaux  dont,  par  un  sage  éclectisme,  M.  Albert  Groz  n'a  pas  exclu  les 
chromos.  On  y  rencontre  parfois  quelque  phrase  intéressante  qui  prouve  que 
l'auteur  gagnerait  à  être  un  peu  plus  difficile  pour  lui-même.  Je  cite  par  exemple 
le  thème  du  passage  intitulé  Amour  : 

Lent  et  expressif  ( J  =  44)  •     t 
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Ajoutons  que  cet  epithalame  pour  piano  n'est  pas  toujours  écrit  pour  le  piano  et 
que  plusieurs  passages  en  sont  inexécutables. 

Que  dire  des  Portraits  de  Maîtres  de  M.  P.  de  Bréville?  Je  dirai  tout  d'abord 
qu'ils  sont  très  bien  faits.  Gabriel  Fauré,  Vincent  d'Indy,  César  Franck;  Ernest 
Chausson  surtout,  y  sont  fort  heureusement  caractérisés.  Mais,  si  je  n'ai  qu'à 
louer  l'auteur,  peut-être  ajouterai-je  quelques  réserves  sur  le  genre.  Faire  le 
«  portrait  »  d'un  musicien...  en  musique,  ce  ne  peut  être  faire  autre  chose  qu'un 
pastiche  plus  ou  moins  ingénieux.  Et  c'est  bien  au  fond  ce  qu'a  fait  M.  de  Bré- 
ville avec  un  talent  fort  remarquable.  Des  réminiscences,  des  allusions,  des 
imitations  de  style,  voilà  ce  que  l'on  trouve  dans  les  Portraits  de  Maîtres  et  ce 
qu'on  ne  pouvait  manquer  d'y  trouver.  Je  me  contente  de  citer,  comme  exemple 
du  procédé,  le  début  du  portrait  de  César  Franck  : 
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M.  de  Bréville  paraît  mettre  sa  gloire  à  abdiquer  sa  propre  personnalité  pour 
prendre  celle  d'autrui,  et  il  cite  tout  au  long,  dans  sa  partition  même,  le  mot  de 
l'Alberich  de  Wagner  :  «  En  d'autres  formes,  comme  je  veux,  je  transforme  la 
mienne,  grâce  à  ce  heaume.  »  Le  talent  personnel  de  M.  de  Bréville  nous  fait 
regretter  qu'il  possède  le  heaume  d'Alberich. 

M.  Swan  Hennessy  nous  a  donné  une  «  petite  suite  caractéristique  »  intitulée 
Au  Village.  Le  titre  et  le  sous-titre  sont  entièrement  sans  prétentions  et,  à  la 
lecture,   on  trouve  que  l'auteur  a   bien    rempli  son   programme.  Cinq   petits 
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ableaux  :  Noce  campagnarde,  Fillettes,  Basse-Cour,  Sur  l'herbe,  Au  bord  dît, 
ruisseau.  Ils  sont  simples,  alertes,  et  «  le  style  en  est  vieux  ».  Mais  peut-il  en 
être  autrement  au  village  ?  A  tout  prendre,  je  préfère  la  Noce  campagnarde  de 
M.  Hennessy  à  celle  de  M.  Albert  Groz  : 

Vivace  assai  (J  =  1 20) 


Et  puis  on  ne  saurait  contester  sans  injustice  à  M.  Hennessy  le  talent  d'imiter 
en  musique  le  chant  du  coq,  ce  qui  est  quelque  chose  :    ■ 
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On  doit  surtout  reconnaître,  ce  qui  est  beaucoup  mieux,  qu'il  a  quelques  idées 
assez  senties  (voir  par  exemple  Sur  l'herbe),  bien  qu'insuffisamment  développées. 

En  somme,  pour  finir  par  une  banalité  que  l'on  voudrait  pouvoir  répéter  un 
peu  moins,  il  y  a  incontestablement  dans  ces  œuvres,  à  des  degrés  divers,  du 
savoir  et  du  talent,  mais  l'inspiration  véritable  y  fait  trop  souvent  défaut.  Aussi 
bien  est-ce  le  fonds  qui  manque  le  plus.  Paul-Marie  Masson. 

«  Notes  et  Cadrans  de  musique  »,  par  Ch.  Ducup  de  Saint-Paul  (chez  Cos- 
tallat  et  Cie,  éditeurs  de  musique,  Paris).  —  Ce  titre  est  trop  modeste  :  l'auteur 
n'a  pas  rédigé  de  simples  «  notes  »  sur  quelques  points  épars  de  la  musique  ;  il 
a  édifié  un  gros  ouvrage,  qui  débute  par  l'origine  des  gammes  et  se  termine  par 
la  réalisation  d'un  accompagnement  musical  ;  c'est  donc  un  traité  complet  de 
musique  qu'il  nous  présente.  Pour  mieux  renseigner  le  lecteur,  nous  reprodui- 
sons 1'  «  Avertissement  »  que  l'éditeur  a  placé  en  tête  de  l'ouvrage  (juin  1906)  : 

«  Les  Notes  et  Cadrans  de  musique  comportent  trois  séries  de  Notes  que 
l'auteur  se  propose  défaire  paraître  dans  un  délai  aussi  court  que  peut  le  com- 
porter le  travail  matériel  assez  considérable  imposé  par  cette  publication. 

«  La  série  A,  consacrée  à  l'origine  et  aux  propriétés  des  gammes,  se  divise  en 
quatre  Notes  : 

«  Note  I  (parue)  est  l'exposé  de  la  création  naturelle  du  système  musical  par 
consonances  parfaites  exclusivement. 

«  Note  II  (non  parue)  comprend  : 

«  i°  La  formation  du  système  musical  par  consonances  parfaites  au  moyen  des 
progressions  double  et  triple  ; 

«  20  La  formation  des  gammes  harmoniques  en  utilisant  à  la  fois  les  consonances 
parfaites  et  les  consonances  imparfaites  ; 

«  30  La  création  des  gammes  tempérées. 

«  Note  III  {non  parue)  traite  du  système  musical  cherL  les  Chinois,  les  Grecs,  les 
Persans,  les  Arabes. 
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«  Note  IV  (à  l'impression)  traite  des  principes  d'acoustique  et  d'esthétique  musi- 
cale. 

«  La  série  B  forme  une  seule  Note  [parue]  donnant  la  solution  des  questions 
relatives  à  la  lecture  et   à  l'écriture  musicales  (clefs,  transpositions1*. 

«  La  série   C   comporte  quatre  Notes  sur  des  sujets  divers  : 

«  Note  I  (non  parue)  sur  les  notes  communes  à  des  tonalités  données. 

«  Note  II  [non  parue)  sur  les  accords  communs  à  des  tonalités  données. 

«  Note  III  (parue)  sur  les  intervalles  et  les  nombres   modulants. 

«  Note  IV  [parue)  sur  le   chiffrage    et   la   réalisation  d'une   partie  supérieure.  » 

Ce  simple  exposé  est  assez  clair  pour  que  l'on  se  rende  compte  de  l'importance 
de  cette  publication,  et  il  nous  dispense  d'en  faire  une  analyse  détaillée.  Ajoutons 
seulement  que  les  matières  sont  traitées  avec  un  talent  et  une  conscience  parfaits, 
et  que  l'ouvrage  est  illustré  de  figures  et  de  cadrans  en  sept  couleurs,  que 
l'auteur  a  dessinés  avec  le  plus  grand  soin,  et  que  l'éditeur  a  reproduits  avec  une 
fidélité  remarquable.  Figures  et  cadrans  parlent  aux  yeux  avec  une  saisissante 
clarté  :  en  somme,  cette  publication  fait  honneur  à  l'auteur  et  à  l'éditeur. 

A  ces  éloges  mérités  nous  ajouterons  pourtant  quelques  critiques. 

I.  —  L'auteur  représente  les  sept  notes  de  la  gamme  par  les  sept  couleurs  du 
spectre  (i).  Cela  est  fort  bien  ;  mais  il  aurait  dû  représenter  la  note  grave  par  la 
couleur  rouge,  et  la  note  aiguë  par  la  couleur  violette  qui  correspond  à  des 
vibrations  plus  rapides.  Pourquoi  a-t-il  fait  le  contraire?  La  clarté  de  ses  figures 
et  de  ses  cadrans  n'en  eût  pas  souffert. 

II.  —  L'auteur  est  parfois  trop  consciencieux  ;  il  devient  méticuleux.  Comme 
il  ne  dédaigne  pas  le  langage  mathématique  (fractions  continues,  permutations 
circulaires,  polygones  étoiles,  etc.),  nous  lui  citerons  cet  exemple  : 

Lorsqu'on  possède  les  deux  équations  : 

Oc  =  Q  +  K 
octave  =  quinte  -\-  quarte 

T  =  Q  —  K 
ton       =  quinte  —  quarte 

le  plus  mince  algébriste  en  tire  sans  difficulté  : 

T  =  Oc  —  2  K  =  2  Q  —  Oc 

Pourquoi  délayer  cela  en  plusieurs  pages  et  figures  ? 

Cette  minutie  de  détails  se  retrouve,  à  notre  avis,  trop  souvent.  S'agit-il,  par 
exemple,  de  construire  des  gammes  par  le  procédé  de  Pythagore,  comme  on 
peut  appliquer  ce  procédé  de  plusieurs  façons,  l'auteur  nous  expose  par  le  menu 
la  formation  des  gammes,  depuis  la  gamme  à  2  sons  différents  jusqu'à  la  gamme 
à  7  sons  (gamme  diatonique;  et  les  modes  qui  en  dérivent  ;  puis  il  décrit  les 
gammes  chromatiques  à  12  sons,  lesquelles  permettent  d'établir  12  X  7  =  84 
modes  diatoniques  ;  enfin,  sous  prétexte  que  les  échelles  de  quintes,  de  quartes 
et  d'octaves  sont  illimitées  dans  les  deux  sens,  il  effectue  d'abord  la  division 
limmatique  de  l'octave,  qui  conduit  à  une  gamme  à  17  sons,  d'où  l'on  peut 
extraire  47  gammes  diatoniques  régulières  différentes,  déterminant  329  modes  ; 
et  il  pousse  jusqu'à  la  division  commatique  de  l'octave,  qui  détermine  des  gammes 

(1)  Il  ne  vise  nullement  les  phénomènes  d'audition  colorée. 
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à  24  et  à  53  sons  !  Il  en  résulte  que  la  Note  I  s'enfle  en  un  gros  volume  de 
236  pages,  sans  que  le  sujet  soit  épuisé  :  les  gammes  seront  traitées  autrement 
dans  les  Notes  II,  III  et  IV.  Nous  craignons  que  cette  surabondance  ne  fatigue 
beaucoup  de  lecteurs. 

III  —  L'auteur  nous  paraît  doué  d'un  optimisme  exagéré.  Il  approuve  tout  (1) 
ce  qui  existe  en  musique  ;  il  justifie  les  appellations  quinte,  quarte,  portée,  ren- 
versement, redoublement,  etc.  ;  il  va  jusqu'à  écrire  dès  le  début  de  son  ouvrage 
(page  1)  : 

«  Si,  par  un  cataclysme  terrestre  quelconque,  notre  système  musical  était 
«  définitivement  perdu,  on  serait  amené  fatalement  à  le  retrouver  tôt  ou  tard, 
«  tel  qu'il  existe  aujourd'hui,  après  avoir  passé  par  des  transformations  iden- 
«  tiques  ou  analogues  à  celles  que  nous  allons  rappeler. 

«  Nos  études  nous  ont  conduit  à  quelques  résultats  intéressants,  qui  parais- 
«  sent  être  le  complément  de  toute  histoire  de  la  musique,  et  nous  permettent 
«  de  formuler  l'assertion  suivante.    » 

Il  reproduit  cette  phrase  optimiste  à  la  page  7  à  peu  près  dans  les  mêmes 
termes,  mais  ce  qui  n'était  qu'une  «  assertion  »  est  devenu  un  «  principe  »  : 

«  Le  résultat  de  nos  recherches  a  confirmé  cette  manière  de  voir,  et  nous 
«  autorise  à  poser  le  principe  suivant,  qu'il  paraît,  au  premier  abord,  téméraire 
«  d'énoncer  : 

«  Si,  par  un  cataclysme  terrestre  quelconque,  etc..  » 

Or  est-il  bien  certain  que  les  transformations  subies  par  les  gammes  depuis 
l'origine  et  les  causes  de  ces  transformations  soient  bien  celles  qu'a  trouvées 
M.  de  Saint-Paul  ?  C'est  fort  douteux. 

Sans  doute  «  les  anciens  inventeurs  de  la  gamme  ne  pouvaient  être  ni  de 
«  savants  physiciens  ni  de  profonds  mathématiciens,  et  ils  n'avaient  que  des 
«  notions  très  rudimentaires  sur  les  lois  acoustiques  »  ;  mais-n'allons  pas  jusqu'à 
dire  qu'ils  «  soupçonnaient  à  peine...  l'existence  des  mouvements  vibratoires  » 
et  «  ignoraient  absolument  l'existence  des  sons  harmoniques  qui  est  une  notion 
«  toute  moderne  »  (page  8).  —  Il  n'est  pas  douteux  qu'Orphée  ait  vu  et  senti 
vibrer  les  cordes  de  sa  lyre.  D'autre  part,  il  existe  au  musée  national  de 
Copenhague  une  collection  de  lurs,  ou  cors  préhistoriques,  remontant  à  2.500 
ans  environ.  Or,  avant  qu'on  se  soit  risqué  à  fabriquer  ces  instruments  en 
bronze  (2),  il  fallait  qu'on  eût  reconnu  depuis  longtemps  la  série  des  sons  que 
donnent  les  longs  tuyaux  ou  les  simples  roseaux,  c'est-à-dire  les  «  sons  harmo- 
niques »  :  la  connaissance  de  ces  sons  n'est  donc  pas  «  toute  moderne  »  ;  elle 
doit  remonter  aux  premiers  âges  de  l'humanité. 

Aussi  trouvons-nous  bien  peu  rationnelle  la  thèse  que  développe  M.  de  Saint- 
Paul,  thèse  d'après  laquelle  les  hommes  primitifs  auraient  commencé  par  se 
mettre  à  la  recherche  des  «  consonances  »,  c'est-à-dire  de  deux  sons  sonnant 
ensemble,  et  se  mélangeant  si  bien  qu'ils  semblent  n'en  former  qu'un  seul.  Cette 
idée  ne  serait  admissible  que  si  la  musique  primitive  eût  été  «  harmonique  »  au 
lieu  d'être  «  mélodique  ».  —  Nous  croirions  donc  volontiers,  et  contrairement  à 

(1)  Nous  devrions  dire  «  tout  »,  à  deux  exceptions  près  :  1°  il  n'emploie  pas  l'expression 
demi-ton,  qui  répugne  à  son  esprit  mathématique  ;  2°  il  critique  l'écriture  musicale  actuelle,  qui 
est  si  critiquable,  et  même  il  en  propose  une  nouvelle,  en  ne  conservant  qu'une  clef.  Cette  inno- 
vation, si  elle  était  adoptée,  constituerait  un  progrès  réel. 

(2)  Leur  fabrication  est  si  excellente  que  l'on  peut  encore  jouer  de  ces  instruments. 
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l'auteur,  que  les  «  intervalles  »,  et  non  les  «  accords  »  d'octave,  de  quinte  et  de 
quarte,  ont  été  vite  connus  par  les  «  harmoniques  »  des  tuyaux,  et  qu'il  en  est 
résulté  d'abord  la  flûte  de  Pan,  instrument  si  facile  à  construire,  à  côté  du  grand 
travail  que  nécessitait  la  simple  lyre  d'Orphée,  à  côté  du  travail  colossal  qu'ima- 
gine M.  de  Saint-Paul,  en  supposant  autant  de  tables  d'harmonie  que  de  cordes 
consonantes. 

Nous  irons  plus  loin  :  si  l'on  se  fût  livré  d'abord  à  la  recherche  des  «  conso- 
nances »,  comme  l'indique  l'auteur,  certes  on  eût  trouvé  l'intervalle  d'octave,  et 
celui  de  double  octave,  mais  on  n'eût  pas  trouvé  que  les  2e  et  3e  intervalles 
d'octave  se  divisent  comme  le  ier.  Dans  le  second,  on  eût  trouvé  la  «  consonance  » 
de  dixième  =  5/2,  bien  meilleure  que  celle  de  onzième  ou  de  quarte  redoublée  — 
8/3  ;  dans  le  3e  intervalle  on  eût  trouvé  la  «  consonance  »  de  dixième  redoublée 
(harmonique  5),  bien  meilleure  que  celle  de  onzième  redoublée  =  16/3.  Il  s'ensuit 
que  l'auteur  eût  été  empêché  de  conclure  que  les  consonances  se  répètent  pério- 
diquement à  l'infini,  aussi  bien  dans  le  grave  que  dans  l'aigu. 

Cette  dernière  erreur  n'est  pas  personnelle  à  M.  de  Saint-Paul  ;  elle  est  partagée 
par  la  plupart  des  auteurs  ;  il  en  est  ainsi  de  beaucoup  d'autres  erreurs,  qui  sont 
regardées  comme  étant  des  axiomes,  et  qu'on  retrouve  dans  l'ouvrage  que  nous 
critiquons.  Citons  les  deux  erreurs  principales. 

A.  —  L'auteur  croit  que  les  «  intervalles  »  peuvent  être  obtenus  d'autant  plus 
justes  qu'ils  sont  plus  consonants.  La  vérité  est  qu'on  peut  altérer  une  octave 
grave  d'un  comma  sans  que  la  consonance  disparaisse;  mais  une  quarte  de- 
viendrait dissonante  si  on  l'altérait  de  la  même  quantité;  et  la  dissonance  serait 
encore  plus  marquée  sur  les  tierces  et  les  sixtes. 

B.  —  L'auteur  croit  que  les  intervalles  «  redoublés  »  sont  consonants  au 
même  titre  que  les  intervalles  simples.  Il  n'en  est  rien  :  par  le  redoublement, 
aucun  intervalle  ne  conserve  sa  consonance  ;  il  y  a  toujours  changement  en 
mieux  ou  en  pis.  Exemples  : 

L'octave  devient  de  moins  en  moins  consonante,  puisque  l'accord  2/1  devient 
successivement  4/1,  puis  8/1,  puis  16/1,  etc. 

La  quinte  s'améliore  par  le  premier  redoublement,  puisque  l'accord  3/2  devient 
la  douzième  3/1  (ou  harmonique  3).  Mais  les  redoublements  qui  suivent  nous 
mènent  aux  harmoniques  6,  12,  etc.,  qui  «  consonent  »  moins  bien  avec  le  son 
fondamental  I.    - 

La  quarte,  que  l'on  appelle  «  renversement  »  de  la  quinte,  s'améliorerait  par 
des  redoublements  au  grave;  mais  par  son  premier  redoublement  à  l'aigu,  elle 
devient  une  onzième  8/3  ,  consonance  très  imparfaite,  et  les  redoublements 
suivants  mènent  aux  dissonances  16/3,  32/3,  etc. 

La  tierce  majeure  5/4,  dite  «  consonance  imparfaite  »,  devient  une  consonance 
aussi  «  parfaite  »  que  la  quarte,  par  un  premier  redoublement,  et  s'améliore 
encore  par  un  second  redoublement,  puisqu'elle  devient  une  dixième  redoublée, 
ou  harmonique  5,  etc.,  etc. 

Nous  avons  démontré  tous  ces  faits  dans  notre  dernier  ouvrage,  et  nos  démons- 
trations n'ont  pas  été  réfutées.  Mais  comme  elles  peuvent  être  ignorées  de  beau- 
coup de  lecteurs,  nous  ferons  ici  une  démonstration  directe  de  la  variabilité  de 
consonance  en  ce  qui  concerne  les  octaves  redoublées  successives.  Voici  cette 
démonstration  : 

Tous   les   musiciens   sont   d'accord    pour    admettre   que   le    classement   des 
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«  consonances  parfaites  »  par  ordre   de  meilleure   consonance  est  le   suivant  : 

i°  Unisson,  2°  octave,  30  quinte,  40  quarte. 

Or,  si  l'on  se  reporte  à  la  définition  du  «  redoublement  »,  il  est  clair  que  l'oc- 
tave  n'est  pas  autre  chose  que  l'unisson  «  redoublé  »  (1).  Donc  le  ier  redouble- 
ment, qui  transforme  l'unisson  en  octave,  diminue  la  perfection  delà  consonance 
appelée  unisson.  Donc  de  même  les  accords  «  redoublés  »  ont  une  consonance 
qui  diffère  de  celle  des  accords  «  simples  ».  Donc  aussi  c'est  une  erreur 
d'affirmer  que  les  consonances  doivent  se  répéter  périodiquement  d' 'octave  en 
octave  (p.  18).  Donc  encore  les  assemblages  de  notes  «  serrées  »  entre  une 
note  et  son  octave,  que  l'on  appelle  des  «  gammes  »,  sont  un  produit  tout  à  fait 
artificiel.  Donc  enfin  la  gamme  naturelle   n'existe  pas. 

En  dépit  de  ces  critiques,  dont  les  dernières  ne  visent  pas  M.  de  Saint-Paul 
en  particulier,  étant  d'ordre  très  général,  nous  résumerons  ainsi  notre  opinion  : 
tant  que  subsisteront  les  errements  actuels,  c'est-à-dire  pendant  de  longues 
années  encore,  les  Notes  et  Cadrans  constitueront  un  ouvrage  très  didac- 
tique, dont  la  lecture  ne  pourra  qu'être  profitable  à  tous  ceux,  théoriciens  et 
praticiens,  qui  aiment  la  musique  non  seulement  pour  les  jouissances  faciles 
qu'elle  procure,  mais  aussi  pour  les  problèmes  difficiles  qu'elle  soulève.  M.  de 
Saint-Paul  en  a  résolu  quelques-uns  —  écriture,  transposition,  chiffrage,  réali- 
sation d'une  partie  supérieure  —  d'une  façon  nouvelle  et  élégante  :  ce  n'est  pas 
un  mince  mérite. 

Dr  A.  Guillemin, 
Professeur  à  l'Ecole  de  Médecine  d'Alger. 


Correspondance.  —  Nous  recevons  la  lettre  suivante  que  nous  repro- 
duisons sans  commentaires,  laissant  à  nos  lecteurs,  qui  ont  sous  les  yeux  la  criti- 
que et  la  réponse,  le  soin  de  décider  si  M.  Maurice  Gandillot,  avec  sa  théorie  des 
«  rapports  simples  »,  a  bien  réfuté  toutes  nos  objections  et  se  trouve  réellement 
en  état  de  donner  une  «  théorie  de  la  musique  ». 

Condat,  par  Limoges,  le  7  octobre  1907. 
Monsieur  le  Directeur, 

Dans  la  Revue  musicale  du  Ier  octobre  dernier,  vous  avez  consacré  quelques 
pages  à  la  critique  de  ma  conception  de  la  musique.  Je  me  propose  ici  de  vous 
répondre  en  suivant  l'ordre  même  que  vous  avez  adopté  ;  mais,  au  préalable,  je 
voudrais  vous  signaler  que  beaucoup  de  nos  dissentiments  me  paraissent  pro- 
venir de  malentendus  dont  voici,  je  crois,  la  cause  :  votre  critique  porte  exclusi- 
vement sur  mon  article  Théorie  de  la  musique  ;  celui-ci,  ayant  eu  pour  but  de 
résumer  un  ouvrage  assez  étendu  [Essai sur  la  gamme),  a  dû  nécessairement  être 
rédigé  en  termes   fort  brefs.   C'est   à  cette  extrême  concision  de  l'article  (2)  que 

(1)  Cette  expression  est  certainement  plus  correcte  que  celle  d'  «  unisson  augmenté  »  qu'emploie 
M.  de  Saint-Paul  pour  désigner  l'intervalle  chromatique  do-do  JJ. 

(2)  Article  paru  dans  la  Revue  scientifique  des  30  mars  et  6  avril  1907.  Il  est  malaisé  de  résu- 
mer en  quelques  colonnes  un  volume  (Essai  sur  la  gamme,  Gauthier-Villars)  de  près  de 
f>oo  pages  in-octavo,  où  la  clarté  n'a  pu  être  obtenue  qu'en  accompagnant  le  texte  de  très  nombreux 
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tiennent  sans  doute  plusieurs  des-malentendus  qui  nous  divisent,  et  c'est  pour- 
quoi j'accepte  bien  volontiers  d'en  prendre  à  ma  charge  l'entière  responsabilité  ; 
mais  j'aurai  soin,  chemin  faisant,  de  citer  parfois  (entre  parenthèses;  certaines 
pages  de  l'Essai,  afin  de  vous  permettre  de  vérifier  qu'il  n'existe  aucune  contra- 
diction entre  cet  ouvrage  et  le  résumé  critiqué  —  ou  le  commentaire  que  j'y 
ajoute  aujourd'hui. 

Avant  d'énoncer  vos  neuf  chefs  d'accusation,  vous  vous  demandez  si,  en  1907, 
il  est  bien  nécessaire  de  discuter  une  théorie  fondée  sur  le  principe  depuis  si 
longtemps  condamné  des  rapports  simples. 

Ne  voyez  pas  dans  ce  principe  une  idée  philosophico-sentimentale  assez  naïve 
à  laquelle  on  a  raison  de  ne  plus  croire  aujourd'hui  ;  voyez  y  seulement  ce  que 
je  vous  indiquais  sommairement  dans  une  lettre  antérieure  (1).  Si  j'entends  à  la 
fois  les  notes  A  et  B  (notes  faisant  respectivement  A  et  B  vibrations  par  seconde), 

je  ne  vois  pas   comment  j'apprécierais  directement   leur  rapport  [^  j,   non  plus 

D     \ 

d  ailleurs  que  leur  intervalle  musical  (log.  ^  J  Mon   cerveau  reçoit  uniquement 

les  pulsations  A  et  les  pulsations  B,  et,  au  point  de  vue  de  l'intervalle  musical, 
la  seule  chose  qui  puisse  déterminer  en  moi  une  sensation  reconnaissable,  c'est 
ce  fait  matériel  des  coïncidences  entre  les  pulsations  des  deux  séries  simultanées. 
Ces  coïncidences  sont  très  fréquentes  ou  assez  fréquentes,  suivant  qu'il  s'agit  de 
consonances  ou  de  dissonances  ;  elles  deviennent  de  plus  en  plus  rares  quand 
on  passe  des  douze  sons  de  la  gamme  chromatique  à  leurs  enharmoniques  ; 
c'est  pourquoi  on  peut  dire  que  la  gamme  ne  comprend  que  des  notes  dont  les 
coïncidences  avec  la  tonique  se  produisent  suivant  une  périodicité  assez  simple, 
et  par  suite  forment  rapports  simples  {2)  ;  si  j'admets  ces  rapports,  ce  n'est  pas 
pour  eux-mêmes,  c'est  pour  les  coïncidences,  pour  les  verniers  (Essai,  p.  35)  qu'ils 
déterminent  :  considérez-moi  donc  comme  «  coïncidiste  »  ou  comme  «  vernié- 
riste  »,  si  vous  jugez  qu'en  1907,  il  n'y  a  plus  lieu  de  discuter  avec  un  partisan 
des  rapports  simples  (3). 

J'arrive  maintenant  à  vos  neuf  objections  et  vais  les  étudier  une  à  une. 

dessins  ou  exemples  de  musique.  On  m'avait  beaucoup  pressé  de  le  faire,  et  c'est  pourquoi  je  l'ai 
tenté,  mais  je  reconnais  bien  volontiers  que  mon  résumé  n'est  point  un  article  de  polémique;  il 
peut  renseigner  un  indifférent,  mais  non  convaincre  un  adversaire,  car,  ainsi  qu'il  y  est  spécifié 
dès  le  début,  la  nécessité  de  faire  court  m'a  obligé  à  laisser  continuellement  au  lecteur  le  soin  de 
rétablir  lui-même  les  démonstrations  écourtées  ou  supprimées. 

(1)  Lettre  particulière,  mais  dont  vous  avez  précisément  publié  le  passage  visé  ici  (Revue 
musicale  du  Ier  octobre  1907,  p.  454)  ;  je  m'abstiens  donc  de  le  reproduire. 

(2)  Car  les  rapports  ne  sont  simples  que  quand  la  périodicité  l'est  aussi,  et  réciproquement 
(Revue  musicale  précitée  du  ier  octobre  1907,  p.  454).  A  titre  d'exemple,  je  citerai  ici  la  tierce 
do  mi  et  la  quarte  diminuée  dofa\>  dont  il  va  être  question  au  n°  2  ci-après.  Dans  la  tierce,  les 
pulsations  do  coïncident  de  4  en  4  avec  les  pulsations  mi  (celles-ci  de  5  en  5)  ;  dans  l'intervalle 
do  fa  t>,  presque  égal  au  précédent  mais  étranger  à  la  gamme,  c'est  seulement  de  4*5  en  -105  que 
les  pulsations  do  coïncideraient  avec  les  pulsations  fa  t>  (celles-ci   de  512  en  512). 

(3)  Encore  ne  vous  laissez-vous  pas  arrêter  par  le  mot,  mais  sur  bien  des  harmonistes  (je  le 
sais  par  des  amis)  sa  puissance  est  irrésistible.  Plusieurs  refusent  de  prendre  connaissance  d'une 
théorie  dont  on  leur  a  dit  qu'elle  admettait  les  rapports  simples  ou  qu'elle  avait  un  fondement 
mathématique,...  etc.  Pour  les  rapports  simples,  vous  voyez  ce  qu'il  en  faut  penser  ;  quant  à  la 
mathématique,  celle  qui  sert  à  édifier  la  théorie  de  la  consonance  se  réduit  vraiment  à  bien  peu 
de  chose:  et  quand  on  sait,  par  exemple,  reconnaître  que  les  sons  1305  et  870  forment  une 
quinte  3/2  (c'est-à-dire  que  le  rapport  de  1305  à  870  équivaut  à  celui  de  3  à  2,  vu  que,  dans  ces 
deux  couples  de  nombres,  le  grand  est  égal  au  petit  majoré  de  moitié),  on  possède  un  bagage 
«  mathématique  »  bien  suffisant  pour  contrôler  la  théorie  exposée  dans  l'Essai  sur  la  gamme. 
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i°  —  Je  confondrais  entre  elles  les  diverses  octaves  d'une  même  note. 

Beaucoup  de  théoriciens  prétendent  engendrer  la  gamme  par  des  successions 
de  quintes  ;  mais,  pour  tous  les  degrés  sauf  le  cinquième,  ils  doivent  user 
d'un  artifice  consistant  à  transporter  (sans  trop  dire  pourquoi)  d'une  ou  plusieurs 
octaves  les  notes  fournies  par  cette  genèse  ;  ainsi,  en  partant  de  do  =  i,  ils 
engendrent  bien  sol  ===  3/2  au  moyen  d'une  quinte,  mais  le  ré  que  donnent  deux 
quintes  est  trop  haut  d'une  octave  (9/4  au  lieu  de  9/8)  et  doit  être  redescendu 
d'autant  ;  toutes  les  autres  notes  exigent  l'emploi  d'un  semblable  artifice  que 
vous  jugez  a  bon  droit  illicite.  Votre  objection  est  fort  juste,  mais  elle  s'applique 
à  une  certaine  théorie  de  la  gamme  par  quintes  (gamme  que  je  combats  moi- 
même  très  expressément  :  Essai,  p.  300  ;  article  critiqué,  §  18),  et  non  à  la 
théorie  de  la  consonance,  où  les  ré  des  diverses  octaves  sont  également  légi- 
times (1)  comme  formant  les  rapports  simples  9/8,  ou  9/16,  ou  9/4,  ou,  etc. 

Mais  puisque  je  me  défends  de  confondre  les  diverses  octaves  d'une  même 
note,  peut-être  m'objecterez-vous  maintenant  que  les  musiciens  pourtant  font 
souvent  de  telles  confusions  et  ne  s'en  trouvent  pas  plus  mal  ;  c'est  ainsi  que 
quand  ils  traitent,  par  exemple,  de  l'accord  do  mi  sol,  ils  l'écrivent  tantôt  très 
serré,  contenu  dans  une  simple  quinte,  tantôt  très  large,  s'étendant  sur  deux 
octaves  et  plus. 

A  quoi  je  vous  répondrai  que  je  n'ignore  pas  et  que  la  théorie  explique  (Essai, 
p.  24)  le  privilège  des  octaves,  c'est-à-dire  cette  consonance  exceptionnelle  qui 
autorise  habituellement  les  confusions  ou  substitutions  d'octaves  dont  il  vient 
d'être  question  ;  c'est  pourquoi  je  n'hésite  pas  à  employer  parfois,  moi  aussi, 
les  pratiques  des  musiciens  (2),  et  c'est  sans  doute  ce  qui  a  pu  vous  faire  croire 
que  je  confondais  une  note  avec  son   octave,  c'est-à-dire    1    avec  2. 

(1)  Non  seulement  la  théorie  de  la  consonance  reconnaît  l'existence  de  ces  divers  ré  (Essai, 
fig.  de  la  p.  27),  mais  elle  explique  (Essai,  p.  2  )  pourquoi  ils  ne  sont  pas  toujours  équivalents 
dans  les  combinaisons  harmoniques.  La  phrase  (§  2  de  l'article  critiqué)  qui  a  dû  donner  lieu  au 
présent  malentendu  constate  simplement  ce  fait  incontestable  (d'intérêt  surtout  mnémonique)  : 
quand  on  fait  abstraction  des  octaves,  les  notes  de  la  gamme  peuvent  être  rangées  par  quintes, 
suivant  la  progression  connue  fa,  do,  sol,  ré,  la,  mi,  si. 

(2)  Ainsi,  pour  montrer  que  notre  gamme  peut  être  considérée  comme  formée  de  trois  échelles, 
et  justifier  les  noms  de  celles-ci,  je  l'ai  écrite  comme  l'indique  la  figure  1,  avec  l'échelle   domi- 
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nante  (sol   si  ré)  au-dessus  de  l'échelle   tonique  (do  mi  sol)  et   l'échelle  dominé»  (fa   la    do)  au- 
dessous. 
Et  si  l'on  m'objectait  que  la  gamme  est  représentée  par  la  figure  2,  et  non  par  la  figure  1,  je 
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répondrais  que  c'est  là  une  considération  purement  factice  et  conventionnelle  ;  qu'en  réalité, 
quand  j'écris  un  air  en  do,  les  ressources  dont  je  dispose  ne  se  réduisent  pas  à  cette  série  de 
7  sons,  mais  comprennent  la  série  complète,  longue  de  plusieurs  octaves,  obtenue  en  prolongeant 
la  série  précédente  vers  le  haut  et  vers  le  bas  autant  que  le  permet  la  condition  de  perceptibilité 
agréable  (haut)  et  facile  (bas).  Or,  si  on  écrit  tout  ou  partie  de  cette  série,  on  vérifie  bien  facile- 
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2°  —  Vous  trouvez  qu'en  bonne  logique  je  devrais,  contrairement  à  l'usage, 
admettre  toutes  les  notes,  fussent-elles  suchargées  d'accidents  simples,  doubles, 
triples,  etc.. 

Je  ne  m'explique  pas  votre  objection.  Si  nous  sommes  dans  le  ton  de  do  -—  r, 
assurément  la  note  fa  b  =  512/405  pourrait  être  conçue,  arithmétiquement  par- 
lant. Mais  constituerait-elle  un  rapport  simple  au  même  degré  que  mi '=  5/4 
dont  la  hauteur  est  presque  exactement  la  même  ?  Non,  n'est-ce  pas  >  C'est  pour- 
quoi la  gamme  de  do  comprend  mi  et  non  pas  fa  b  ',  c'est  aussi  pourquoi  si,  étant 
en  do,  j'entendais  fa  t>,  j'interpréterais  ce  son  comme  »u'  et  non  comme  fab, 
quelle   que  fût  la  précision  de  son  exécution. 

Cette  question  présente  d'ailleurs  une  étroite  connexité  avec  la  suivante. 

30  —  Vous  dites  que,  selon  le  cas,  je  distingue  ou  confonds  les  notes  appelées 
synonymes,  par  exemple  sol  if  et  la  b,    et  qu  il  faudrait  cependant  choisir. 

Faut-il  vraiment  choisir  ?  Faut-il  qu'une  porte  soit  ouverte  ou  fermée  ?  Si, 
dans  un  air  en  do,  vous  me  faites  entendre  la  succession  do  fa  sol&,  quelle  que 
soit  la  précision  du  sol  JJ,  il  y  a  gros  à  parier  que,  pour  une  raison  semblable  à 
celle  du  n°  précédent,  je  comprendrai  do  fa  la  b,  en  sorte  que,  dans  ce  cas,  la 
porte  sera  fermée  au  sol%;  mais  si  vous  m'avez  marqué,  si  faiblement  que  ce 
soit,  la  possibilité  d'une  oscillation  en  la,  j'accepterai  très  bien  que  la  troisième 
note  soit  un  sol  $,  et  la  porte  sera  ainsi  ouverte  à  cette  note  ;  j'estime  même  qu'une 
voix  juste  peut  chanter  successivement  et  distinctement  les  deux  enharmoniques, 
so/S  et  la  t>.  (Essai,  air  de  la  p.    384.) 

Pour  bien  montrer  que  la  distinction  précédente  n'est  pas  une  vaine  subtilité, 
permettez-moi  une  comparaison  entre  notre  langue  maternelle  et  celle  des 
musiciens.  En  français,  les  mots  «  premier  homme  »  et  «  premier  rhum  »  se 
prononcent  à  peu  près  de  même,  mais  cette  similitude  ne  me  gêne  pas  pour 
comprendre,  si  on  me  dit  par  exemple,  qu'à  l'origine  du  monde,  le  premier 
homme  créé  fut  Adam  et  que,  parmi  tous  les  tafias  des  Antilles  ou  d'ailleurs,  le 
prem/er  rkm  du  monde  est  le  rhum  Tartempion  (1).  Suivant  qu'il  s'agira  des 
origines  de  notre  espèce  ou  d'une  question  de  spiritueux,  les  syllabes  dont  je 
parle  évoqueront  en  moi  l'idée  d'Adam  ou  de  Tartempion,  même  si  elles  ne  sont 
pas  parfaitement  prononcées  (2).  De  même,  dans  la  langue  musicale,  le  son 
fourni  par  la  touche  noire  comprise  entre  le  sol  et  le  la  du  clavier  m'apparaît 
comme  la  b   ou  comme  sol  S,  selon  le  sens  de  la  phrase  ou  le  ton  établi. 

40 —  Vous  dites  que  certaines  notes  de  la  gamme  sont  mobiles,  qu'elles  peuvent 
être  engendrées  par  des  facteurs  autres  que  2,  3  et  5,  et  qu'il  est  impossible  de 
les  mesurer  théoriquement. 

Je  répondrai  qu'en  effet  certaines  notes  peuvent  se  présenter  avec  des  hauteurs 

ment  qu'elle  se  compose  exclusivement  d'une  succession  d'échelles  toniques,  dominantes,  et  domi- 
nées, s'emboîtant  les  unes  dans  les  autres  sans  laisser  de  côté  aucune  des  notes  appartenant  à  la 
tonalité  dont  il  s'agit  ici  (diatonique). 

(1)  Ne  m'accusez  pas  ici  de  plaisanter  hors  de  propos  :  la  musique  est  un  langage  où  nos 
modulations  enharmoniques  jouent  le  rôle  de  véritables  calembours  (Essai,  p.  555). 

(2)  Ceci  répond  en  passant  à  l'objection  :  «  Comment  la  musique  serait-elle  fondée  sur  des  rap- 
«  ports  simples,  puisque  ses  intervalles,  réalisés  sur  nos  instruments  imparfaits,  ne  sont  qu  à  peu 
a  près  justes  et  correspondent  par  suite  à  des  rapports  complexes  ?  » 

Ainsi  que  vous  l'avez  fait  remarquer  à  plusieurs  reprises  dans  votre  récent  ouvrage  la  Musique, 
ses  lois,  son  évolution,  la  musique  est  un  véritable  langage  ;  et  si  celui  qui  le  parle  commet 
parfois  quelque  erreur  de  prononciation,  l'auditeur,  guidé  par  le  sens  de  la  phrase,  comprend 
néanmoins  sans  peine,  tant  qu'il  n'y  a  pas  amphibologie  réelle. 
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variables,  prévues  par  la  théorie  de  la  consonance  [Essai,  p.  282,  383,  et  passim)  ; 
ainsi,  pour  le  fa  dont  l'étude  a  été  faite  récemment  ici  même  (Revue  musicale  du 
Ier  septembre,  1907,  p.  441),  ['aboutis  à  des  nombres  semblables  (Revue  musicale 
du  Ier  octobre    1907,  p.  458)  à   ceux  qu'indiquait  l'excellent  article  de  M.  Dador. 

Je  suis  également  d'accord  avec  vous  pour  admettre  que  2,  3  et  5  ne  sont  pas 
forcément  les  seuls  facteurs  intervenant  en  musique  (Essai,  p.  313,  ou  §  19  de 
l'article  critiqué). 

Mais  je  ne  crois  pas  à  l'impossibilité  de  calculer  la  hauteur  des  notes  que 
vous  appelez  mobiles.  Si  cette  impossibilité  était  réelle,  comment  M.  Dador 
aurait-il  abouti  à  ces  conclusions  (sur  les  divers  fa)  que  vous  approuvez,  et  com- 
ment aurais  je  pu  de  mon  côté  arriver  au  même  but,  malgré  la  différence  pro- 
bable des  méthodes  employées  (i)r 

5°  —  Vous  pensez  que  la  gamme  ne  nous  est  fournie,  ni  par  la  nature,  ni  par 
l'art,  ni  par  la  mathématique,  qu'en  réalité  elle  n'existe  pas  et  que  mon  recen- 
sement théorique  de  2048  gammes  trigènes  est   un  pur  jeu  d'esprit. 

Nos  opinions  sont  peut-être  moins  divergentes  qu'on  ne  dirait  au  premier 
abord.  Si,  des  2048  gammes  théoriques,  je  retranchais  celles  qui  font  double 
emploi  ou  manquent  de  valeur  scientifico-artistique  (Essai,  p.  320),  ce  dénombre- 
ment (que  je  n'ai  jamais  fait,  vu  son  manque  d  intérêt)  fournirait  sûrement  un 
total  très  élevé  :  telle  est  la  conclusion  pratique   à  tirer  du  calcul  critiqué. 

Mais  vous-même  n'affirmez-vous  pas  que  les  gammes  sont  très  nombreuses  ? 
Quand  vous  dites  «  il  n'y  a  pas  de  gamme  »,  cela  ne  signifie  pas  :  «  le  nombre 
des  gammes  est  zéro  »,  car  alors  il  ne  nous  resterait  plus  aucune  note  pou  récrire  de 
la  musique-,  cela  signifie,  au  contraire,  l'autre  extrême,  lequel,  selonl'usage,  tou- 
che le  précédent  :«  le  nombre  des  gammes  est  infiniment  grand  »,  ou  tout  au 
moins  le  nombre  des  gammes  est  assez  grand  pour  qu'on  .puisse  disposer  de 
sons  variables  et  plus  nombreux  que  ceux  de  ces  séries  (gammes)  généralement 
acceptées_par  les  musiciens  comme  exprimant  la  tonalité.  Vous  concluez  donc 
un  peu  dans  le  même  sens  que  moi,  et  c'est  ainsi  que  vous  expliquez  pourquoi 
une  même  note  peut  avoir  beaucoup  d'intonations  différentes  :  témoin  les  divers 
fa  signalés  récemment  par  M.  Dador.  Mais  il  me  semble  que  votre  manière  de 
voir  consiste  moins  à  vider  le  débat  qu'à  l'écarter  ;  si  elle  vous  révèle  la  multipli- 
cité des  fa,  elle  ne  vous  permet  pas  d'en  calculer  les  diverses  hauteurs.  Et  puis,  si 
vraiment  il  n'y  avait  pas  de  gamme,  il  n'y  aurait  pas  de  fausses  notes,  et  vous 
savez  si  celles-ci  constituent  une  cruelle  réalité.  C'est  pourquoi,  au  lieu  de  «  il  n'y  a 
pas  de  gamme  »,ilme  paraît  plus  exact  de  dire  :  «  il  y  a  beaucoup  de  gammes.  » 

Vous  dites  aussi  :  «  11  n'y  a  pas  de  rapport  3/2  »,  ce  qui  signifie  que,  quand 
on  entend  la  =  870  et  mi  —  1305  joués  par  l'orchestre,  on  ne  peut  être  sensible 
au  rapport  3/2  formé  par  cette  quinte,  attendu  qu'on  est  dans  l'impossibilité  de 
«  compter  et  comparer  »  des  vibrations  aussi  nombreuses. 

Il  y  a  là  un  grave  malentendu,  facile  pourtant  à  éclaircir.  Ainsi  que  je  vous 
l'ai  déjà  écrit  (Revue  musicale  du  Ier  octobre  1907,  p.  454)  et  que  je  le  rappelle 
au  début  de  cette  lettre,  la  sensation  quinte,  se  produisant  quand  la  note  aiguë 
fait  3  vibrations  pour  2  de  la  note  grave,  résulte  de   ce   que,   par   exemple,   les 

(1)  Parlant  de  ma  lettre  relative  aux  divers  fa  signalés  par  M.  Dador,  vous  croyez  y  relever 
une  contradiction  avec  l'article  que  vous  critiquez.  Votre  observation  est  sans  doute  metivée  par 
une  erreur  de  lecture  que  vous  reconnaîtrez  vous-même  aisément  (\e  fa  %  appartient  à  sol  nor- 
mal, et  non  à  do  pseudique). 
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vibrations   d'un  la,  de   2  en  2,  et  celles   d'un    mi,  de   3    en    3,    impressionnent 
l'oreille  simultanément,  ainsi  que   le  représente   le  schéma  ci-dessous   (fig.  4). 


La 
Fie.  4. 
b    *       Mi 


Celui-ciest  formé  par  la  juxtaposition  de  plusieurs  petites  figures  élémentaires  ou 
verniers  parfaitement  semblables  les  unes  aux  autres,  et  comprenant  chacune 
2  vibrations  la  pour  3  vibrations  mi.  Combien  y  a-t-il  de  ces  verniers  juxtapo- 
sés ?  Peu  importe  !  Qu'il  y  en  ait  3,  6,  9,  870,  1305  ou  tout  autre  nombre,  l'œil 
reconnaît  toujours  immédiatement  leprs  proportions  relatives,  ou,  si  vous  pré- 
férez, leurs  coïncidences  caractéristiques.  L'oreille  fait  de  même  quand  réson- 
nent les  notes  la  et  mi  ;  ne  pouvant  ressentir  autre  chose  que  ces  coïncidences, 
c'est  à  celles-ci,  donc  à  la  proportion  de  2  à  3,  qu'elle  est  sensible,  et  non  point 
aux  nombres  absolus  870  et  1305  (1).  Ceux  ci,  que  vous  trouvez  déjà  très  grands, 
deviendraient  formidables  si  les  acousticiens  prenaient  l'habitude  de  compter 
les  vibrations,  non  plus  par  seconde,  mais  par  minute  ou  par  heure  ;  au  con- 
traire, ils  se  réduiraient  précisément  à  ces  chiffres  2  et  3  que  vous  acceptez  si  les 
acousticiens  comptaient  par  435e  de  seconde.  Mais  qu'importe  à  l'oreille  ! 
la  seule  chose  qu'elle  perçoive  est  indépendante  des  habitudes  des  physi  - 
ciens  (2). 

6°.  —  Dans  l'exemple  A  ci-dessous  (3),  vous  trouvez  «  étrange  »  que  je  qualifie 
l'accord  a  de  dissonant  et  vous  me  reprochez  de  ne  considérer  les  combinaisons 


Fig.  5. 
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harmoniques  qu'  «  avec  un  fil  à  plomb  »,  c'est-à-dire  verticalement,  tandis  qu'il 
faut  tenir  compte  de  la  succession  mélodique,  c'est-à-dire  regarder  horizontale- 
ment, 

C'est  précisément  en  m'appuyant  sur  ce  principe  que  je  vais  contester  votre 
critique. 

Pour  discuter  l'exemple  A,  vous  le  tronquez  et  n'en  citez  que  la  seconde  moi- 
tié. Si  vous  faites  abstraction  de  la  première   vous  ne  pouvez  plus  tenir  compte 

(1)  Du  moins  quand  il  s'agit  d'apprécier  un  intervalle,  et  non  une  hauteur  absolue  ;  c'est 
pourquoi  VEssai  sur  la  gamme  ne  considère  jamais  ces  grands  nombres  et  s'occupe  seulement 
de  leurs  rapports. 

(2)  Retournant  vos  propres  termes,  on  pourrait  dire  :  870  et  1305  n'existent  que  sur  le  tableau 
noir  ou  sur  le  papier  ;  au  concert,  il  n'y  a  que  2  et  3 . 

(3)  L'exemple  sur  lequel  portait  votre  Critique  n'était  autre  que  la  ligne  A  de  la  figure  5,  aveë 
cette  différence  qu'au  2e  temps  de  la  2e  mesure,  au  lieu  des  croches  ré  et  fa,  il  y  avait  seule- 
ment la  noire  ré.  Mais  comme  vous  avez  fait  observer  que  ce  ré  aurait  pu  être  remplacé  par 
fa,  j'ai  introduit  ici  l'une  et  l'autre  note,  afin  de  faire  voir  que,  même  avec  toutes  deux,  les  con- 
clusions à  tirer  de  l'exemple  restent  sans  changement 
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de  la  succession  mélodique,  et  vous  ignorez  que  le  ton  de  do  vient  d'être  posé 
par  ce  qui  précède  ;  alors,  examinant  isolément  (verticalement)  l'accord  sol  si  mi, 
vous  pouvez  être  tenté  de  l'assimiler  à  l'accord  parfait  de  mi  mineur,  et  par  suite 
vous  trouvez  «  étrange  »  que  je  le  déclare  dissonant.  Si  au  contraire  vous  regar- 
diez horizontalement,  voici,  je  crois,  ce  que  vous  pourriez  constater.  Dans  la  ver- 
sion A  comme  dans  la  version  B,  la  phrase  musicale  s'exprime  principalement 
par  l'échelle  dominante  (sol  si  ré)  et  fait  sa  cadence  finale  sur  l'échelle  tonique 
(do  mi  sol).  Regardant  de  plus  près,  onconstate  que,  dans  ce  qui  précède  la  ca- 
dence finale,  la  version  B  utilise  non  seulement  l'échelle  sol  si  ré,  mais  encore 
les  notes  fa  et  mi  ;  l'adjonction  de  fa  réalise  la  combinaison  appelée  7e  de  do- 
minante ;  quant  au  mi,  bien  qu'il  appartienne  à  une  échelle  (tonique)  étrangère  à 
l'harmonie  actuelle  (dominante),  son  adjonction  ne  modifie  pas  ce  que  je  viens 
de  dire  parce  que  son  rôle  est  ici  trop  secondaire  (note  de  liaison  placée  sur  la 
partie  faible  d'un  temps  faible).  Son  rôle  devient  au  contraire  prépondérant 
dans  la  version  A,  où  il  forme  le  premier  temps  de  la  seconde  mesure  ;  cette 
version  emploie  les  mêmes  notes  que  l'autre  et  les  dispose  dans  le  même  ordre, 
mais  modifie  légèrement  leurs  durées,  et  ce  changement  a  pour  effet  de  réunir 
sur  un  temps  fort  une  note  wz  appartenant  à  l'harmonie  finale  (échelle  tonique) 
et  deux  notes,  sol,  si,  appartenant  à  l'harmonie  actuelle  (échelle  dominante)  : 
c'est  ce  mélange  de  deux  échelles  différentes  qui  crée  la  dissonance  ;  quand  il 
cesse,  quand  mi,  note  étrangère,  cède  la  place  à  ré,  note  intégrante,  il  y  a  réso- 
lution. Le  retour  à  la  consonance  résulte  de  ce  que  toutes  les  voix  ont  rallié  des 
notes  d'une  même  échelle  (1). 

Je  n'ai  jamais  prétendu  que  l'accord  sol  si  mi  fût  toujours  dissonant  ;  il  est 
évident  qu'il  est  consonanten  mi,  en  si...,  etc.  ;  mais  dans  d'autres  tons,  il  peut 
apparaître  de  façon  dissonante  lorsque,  comme  vous  le  recommandez,  on  tient 
compte  de  la  succession  mélodique. 

Voici  unnouvel  exemple  du  même  fait  ;  il  estformé  de  deux  reprises  admettant 
mêmechantetmême  harmonie,  avec  quelques  variantes  aux  parties  basses.  Dans 
chaque  reprise,  la  première  mesure  est  dissonante  comme  réunissant  des  notes 
(9e  de  dominante)  appartenant  à  deux  échelles  différentes  (dominante  et  domi- 
née) ;  la  seconde  mesure  est  faite  sur  l'accord  du  ton,  sauf  au  premier   temps  du 
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dessus,  lequel  chante  encore  une  note  de  l'harmonie  précédente  ;  ce  premier 
temps  forme  donc  dissonance  et  le  second,  résolution.  Ceci  est  évident  pour  la 
mesure  2  comme  pour  la  mesure  2  bis,  dès  qu'on  tient  compte  du  sens  de  la 
phrase,  c'est-à-dire  de  la  succession  mélodique  ;  mais  si  on  considérait  isolément 
l'accord  2,  de  même  origine  pourtant  que  l'accord  2  bis,  on  pourrait  prétendre 
qu'il  esteonsonant  ;  or  il  ne  l'est  pas  ici  ;  il  le  serait  au  contraire  en  la,  car,  dans 


(1)  La  définition  habituelle  de  la  consonance,  classant  dans  la  même  catégorie  des  accords  aussi 
différents  que  do  mi  sol  etdo  misol  jj,  donne  lieu  à  mille  exceptions  et  contradictions  que  sup- 
prime radicalement  la  définition  adoptée  ici.  (Essai,  p.  105.) 
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ce  dernier  ton,  ses  notes  constitutives  appartiendraient  à    une  même  échelle. 

70  —  Vous  ne  pouvez  pas  accepter  l'idée  que  la  composition  musicale  soit  une 
sorte  de  course  perpétuelle  à  la  consonance,  car  vous-même  vous  aimez  beau- 
coup aussi  la  dissonance. 

La  musique  est  une  créature  exquise  dont  la  consonance  est  le  sourire  et  la 
dissonance  la  coquetterie.  Dans  sa  prime  jeunesse,  bonne  fille,  elle  donnait  son 
sourire  à  tout  venant,  et  dès  la  première  requête  du  musicien;  mais  l'homme 
s'étant  blasé  sur  son  bonheur,  je  veux  dire  sur  la  consonance,  la  musique  a 
senti  la  nécessité  de  devenir  coquette  et  s'est  mise  à  faire  désirer  ses  faveurs  ; 
actuellement,  elle  les  retarde  de  plus  en  plus  en  les  faisant  précéder  de  la  disso- 
nance. Certes  celle-ci  nous  plaît,  comme  vous  le  dites,  mais  pas  «  en  soi  »  ;  la 
coquetterie  de  la  belle  peut  séduire  l'amoureux,  mais  elle  ne  lui  suffit  pas  : 
demandez    plutôt  à  Oronte. 

Vous  me  citez  la  pièce  de  Schumann  (Bittendes  Kind)  qui  finit  sur  un  accord 
de  septième.  Ah  !  la  fieffée  coquette  ;  elle  en  use  avec  nous  comme  autrefois 
Célimène  avec  Oronte.  Mais  qu'y  faire  ?  En  tous  cas,  je  ne  vois  rien  là  qui 
puisse  infirmer  ma  comparaison  entre  la  composition  musicale  et  une  sorte  de 
course  à  la  consonance,  celle-ci  se  refusant  et  se  donnant  tour  à   tour  (i). 

8°  —  Vous  me  reprochez  de  ne  pas  spécifier  le  genre  de  musique  auquel  s'ap- 
pliquela  théorie delaconsonance.  Mais  il  n'y  a  paslieu  de  spécifier  ;  cette  théorie 
dépend  uniquement  du  fonctionnement  du  cerveau  humain,  et  c'est  pourquoi 
elle  reste  la  même,  qu'il  s'agisse  de  la  musique  européenne  ou  exotique, 
actuelle  ou  passée  (2)-  Elle  s'applique  notamment  à  certaines  gammes  que  d'ai- 
mables correspondants  m'ont  signalées,  les  considérant,  il  est  vrai,  comme  de 
nature  à  ruiner  la  théorie  de  la  consonance;  dans  quelques  lignes,  nous  allons 
en  trouver  un  nouvel  exemple. 

Vous  m'objectez  que  les  lois  delà  musique  changent  d'un  pays  à  l'autre,  ou 
d'une  époque  à  la  suivante.  Il  y  a  là  un  nouveau  malentendu.  Dans  une  même 
prairie  des  promeneurs  peuvent  cueillir  des  bouquets  assez  différents,  bien  que 
prélevés  sur  la  même  collection  de  fleurs  ;  de  même,  enmusique,  l'homme  peut 
combiner  et  préférer  tour  à  tour  des  styles  très  divers  bien  qu'obtenus  au  moyen 
de  ressources  fournies  par  une  même  loi  fondamentale.  De  cette  diversité  il  ne 
faudrait  pas  conclure  à  l'inexistence  d'une  telle  loi  ;  son  existence,  au  contraire, 
apparaît  comme  très  probable  quand  on  constate  qu'elle  nous  permet  de  recons- 
tituer théoriquement  la  série  des  principaux  styles  musicaux  créés  pratiquement 
par  la  géniale  intuition  des  Maîtres.  (Essai,  p.  468.) 

Enfin  vous  me  citez  la  gamme  de  sol  du  mode  Nihavend,  et,  après  avoir 
rapporté  ses  nombres  de  vibrations  à  grand  renfort  de  parties  décimales  et  de 
fractions  ordinaires,  vous  me  demandez  si  ces  nombres   très    complexes   me   pa- 

(1)  Autre  comparaison  :  les  tons  d'église  employés  par  couples  de  deux,  l'un  plagal,  l'autre 
authentique,  me  donnent  l'impression  d'une  conversation  où  les  questions  (plagales)  alterneraient 
avec  les  réponses  (authentiques)  ;  de  même,  en  harmonie  moderne,  la  phrase  musicale  me  paraît 
se  terminer  sur  le  point  d'affirmation  habituel  ou  sur  un  point  d'interrogation,  selon  qu'elle 
fait  sa  cadence  finale  sur  l'accord  tonique  ou  sur  celui  de  dominante,  avec  ou  sans  septième.  Je 
sais  bien  que  dans  un  écrit,  presque  tous  les  paragraphes,  alinéas  ou  renvois,  sont  clos  par  un 
point  d'affirmation  ;  mais  pourquoi  l'un  d'eux  ne  se  terminerait-il  pas  par  un  point  d'interroga- 
tion ?  . 

(2)  Voyez  Essai  sur  la  gamme,  passim,  notamment  p.  368  (gamme  chinoise  de  5  sons), 
P-  347  (gammes  antiques),  p.  358  (tons  d'église),  p.  339  (gammes  modernes,  naturelles  ou 
altérées),  p.  325  (gamme  chromatique),  etc.,  etc. 
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raissent  être  une  application  de  la  loi  des  rapports  simples.  Oui,  certes  !  Et, 
malgré  son  aspect  paradoxal,  ma  réponse  ne  vous  étonnera  pas,  puisque  nous 
avons  déjà  éclairci  (fin  du  n°  5  ci-dessus)  le  malentendu  consistant  à  confon- 
dre les  rapports  (simples)  desquels  dépend  la  sensation,  et  les  nombres  de 
vibrations  (complexes)  dont  l'oreille  n'a  cure,  puisqu'elle  n'étudie  pas  successive- 
ment chaque  note  pendant  l'exacte  durée  d'une  seconde.  Ici  précisément,  les 
rapports  obtenus  en  comparant  les  divers  degrés  à  la  tonique  coïncident  si  rigou- 
reusement avec  leurs  valeurs  théoriques  que  vos  nombres  n'ont  pas  pu  être 
obtenus  par  une  expérience  ordinaire  ;  l'expérience  donne  toujours  des  écarts 
sensibles  ;  or  ici  il  n'en  existe  que  pour  le  septième  degré,  et  encore  n'est-il  que 
de  1  vibration  1/2  environ  (1). 

90  —  Vous  dites  que  la  théorie  de  la  consonance  ne  permet  pas  de  définir  la 
musique,  car,  lorsqu'on  fait  au  piano  une  série  de  quintes  de  suite,  on  réalise  à 
la  fois  des  rapports  très  simples  et  une  harmonie  abominable. 

Vous  m'aviez  posé  cette  question  ily  a  quelques  jours,  dans  une  lettre  parti- 
culière contenant  un  exemple  de  musique  spécialement  choisi  parmi  les  plus 
déplaisants;  ma  réponse  vous  étant  déjà  parvenue  (2),  je  ne  vois  rien  à  ajouter 
sur  ce  point. 

Telles  sont,  Monsieur  le  Directeur,  quelques-unes  des  raisons  pour  lesquelles 
je  crois  pouvoir  en  appeler,  fût-ce  devant  le  même  juge,  d'un  premier  arrêt 
rendu  sur  le  vu  d'un  dossier  peut-être  insuffisamment  complet. 

Maurice  Gandillot. 


L'abondance  des  matières  nous  oblige  à  renvoyer  à  un  prochain  numéro  les 
lettres  que  nous  avons  reçues  de  Bayonne,  de  Quimper,  de  Tout,  d'Odessa,  et  dont 
plusieurs  sont  relatives  à  la  théorie  delà  musique. 


Notre  supplément  musical. 

Pour  varier  la  publication  des  documents  que  nous  avons  réunis,  nous  restrei- 
gnons pour  aujourd'hui  la    part  faite  à  la  musique  française  du  xvme  siècle,  et, 

(1)  Les  résultats  que  vous  fournirait  une  vérification  numérique  peuvent  s'exposer  ainsi  :  les 
deux  principales  gammes  se  disputant  nos  suffrages,  celle  des  physiciens  et  celle  àzPythagore,  ont, 
comme  vous  le  savez,  une  large  partie  commune,  et  ne  diffèrent  (d'ailleurs  très  légèrement)  que 
pour  les  degrés  3,  6  et  7.  Dans  la  gamme  que  vous  citez,  les  degrés  1,  2,  4,  6,  7  et  8  sont 
réglés  sur  la  formule  des  physiciens  ;  les  deux  autres,  3  et  6,  sont  conformes  à  celle  de  Pytha- 
gore,  ainsi  que  cela  a  lieu  fpour  des  nécessités  pratiques)  sur  nos  violons,  altos,  violoncelles,  etc. 

Quant  au  débat  entre  ces  deux  gammes,  j'en  ai  fait  l'objet  d'un  article  que  je  vous  ai  déjà 
communiqué  [Revue  générale  des  Sciences  du  15  septembre  1907);  mais  je  crains  qu'il  ne  soit 
pas  près  d'être  clos,  car  l'homme,  toujours  semblable  au  statuaire  de  La  Fontaine,  a  coutume, 
en  ces  matières,  de  s'en  rapporter  au  témoignage  des  instruments  créés  de  ses  mains  ;  or  ceux-ci 
(que  l'on  se  contente  généralement  de  régler,  soit  par  quintes,  soit  à  tempérament)  nous 
accoutument  peu  à  peu  (soit  directement,  soit  indirectement)  à  des  sons  incorrects  sensiblement 
conformes  à  la  vieille  conception  de  Pythagore. 

(2)  Cette  réponse  a  été  publiée  dans  la  Revue  musicale  du  1 5  octobre  1907,  p.  477.  Elle  contient 
un  exemple  de  musique  dont  la  partie  basse  est  donnée  sous  deux  formes  différentes,  une  version 
en  croches,  l'autre  en  rondes;  Il  est  à  peine  besoin  de  faire  observer  que  la  première  version 
'croches)  peut  s'employer  seulement  avec  les  instruments  (piano,  harpe,...  etc)  ne  tenant  pas  la 
note  ;  au  contraire,  avec  les  instruments  tels  que  l'orgue  ou  avec  les  voix,  c'est  seulement  de 
l'autre  version  qu'il  faudrait  faire  usage  (rondes  telles  quelles  ou  parfois  ramenées  darts  la  même 
octave;. 
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encouragés  parle  succès  des  deux  pièces  de  R.  Schumnnn  que  nous  avons  déjà 
l'ait  connaître,  nous  en  donnons  deux  nouvelles  qui  sont  ignorées  en  France.  Ce 
sont  deux  perles  exquises;  tous  les  musiciens  nous  en  sauront  gré,  et  nous 
jugeons  un  commentaire  absolument  superflu. 


«  Le  Sorcier  »,  opéra  comique  de  Philidor. 

Le  supplément  du  dernier  numéro  de  la  Revue  musicale  était  consacré  à 
Philidor  et  à  son  beau  drame  lyrique,  Ernelinde,  princesse  de  Norvège.  Dans  la 
courte  notice  qui  accompagnait  le  fragment  que  nous  avons  reproduit,  mention 
était  faite,  en  passant,  de  l'emprunt  fait  à  Gluck,  par  le  maître  français,  d'un  air 
d'Orphée,  devenu  sans  autre  façon  une  romance  de  son  opéra  comique  le 
Sorcier.  Un  tel  procédé,  aujourd'hui,  serait  sévèrement  jugé,  Nos  lecteurs  esti- 
meront sans  doute  qu'il  n'est  pas  sans  intérêt  de  revenir  aujourd'hui  sur  ce  pla- 
giat, caractéristique  des  mœurs  musicales  de  ce  temps,  si  dissemblables  des 
nôtres  par  certains  côtés. 

L'Orphée  de  Gluck,  on  le  sait,  dans  sa  première  version  italienne,  avait  été 
composé  pour  l'Opéra  de  Vienne,  où  le  compositeur,  au  service  delà  cour  impé- 
riale, résidait  alors.  Il  fut,  pour  la  première  fois,  donné  à  ce  théâtre  le  5  octobre 
1762.  Cette  date,  longtemps  ignorée,  est  attestée  avec  certitude  par  le  manuscrit 
de  l'ouvrage,  déposé  à  la  Bibliothèque  impériale  de  Vienne.  Or,  le  succès  de  cet 
opéra  fut  tel  que  presque  aussitôt  Gluck,  encore  que  ce  ne  fût  pas  1  habitude  en 
Italie  ni  chez  les  maîtres  italiens,  songea  à  le  faire  graver. 

A  Paris,  l'usage  relativement  récent  de  la  gravure,  qui  avait  supplanté  l'impres- 
sion, était  en  pleine  vigueur.  Ce  fut  donc  à  Paris  que  le  musicien  fit  envoyer  une 
copie  d'Orfeo  ed  Euridice,  par  l'intermédiaire  du  comte  Durazzo,  directeur  du 
théâtre  de  la  cour.   Celui-ci  s'adressa  à  Favart. 

Une  correspondance  intéressante,  conservée  dans  les  Mémoires  et  correspon- 
dance littéraire  de  Favart,  fut  échangée  à  ce  sujet  pendant  le  cours  de  l'année  1763. 
Car  l'affaire  n'allait  point  toute  seule.  Le  manuscrit  était  fort  imparfait.  Il  fallait 
un  musicien  habile  pour  le  revoir,  diriger  la  gravure  et  corriger  les  épreuves. 
Mondonville  et  Duni  déclinèrent  l'offre  qui  leur  fut  faite  de   s'en  charger. 

Philidor,  au  contraire,  avec  le  plus  grand  désintéressement,  en  sollicita  l'hon- 
neur. «  Philidor,  écrit  F'avart  au  comte  Durazzo,  a  examiné  l'opéra  avec  atten- 
tion... il  a  été  enchanté  de  la  beauté  de  l'ouvrage:  en  plusieurs  endroits  il  a 
versé  des  larmes  de  plaisir.  Il  a  toujours  eu  la  plus  grande  estime  pour  les 
talents  du  chevalier  Gluck  ;  mais  son  estime  se  porte  jusqu'à  la  vénération  depuis 
qu'il   connaît  X Orphée...  » 

Sous  la  direction  du  musicien  français,  l'œuvre  fut  donc  gravée.  Et  en  1764, 
chez  le  libraire  Duchesne,  rue  Saint-Jacques  au  Temple  du  Goût,  elle  paraissait 
sous  ce  titre  :  Orfeo  ed  Euridice,  a^ione  teatrale  per  musica,  del  signr  civ. 
Cristofano  Gluck,  al  servizio  délia  MM.  LL.  H.  RR.,  rappresentata  in  Vienna 
nelf  anno  1764. 

Cette  date  erronée,  donnée  comme  celle  de  la  représentation  de  l'ouvrage,  a 
égaré  longtemps  la  critique.  Quand,  bien  longtemps  après,  Philidor  fut    accusé 
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d'avoir  dérobé  un  air  à  Gluck,  elle  servit  d'argument  à  ses  défenseurs,  à  Fétis 
notamment:  le  Sorcier,  où  se  trouve  l'air  en  litige,  ayant  été  joué  précisément  le 
2  janvier  1764.  Une  fois  connue  la  véritable  date  de  la  première  d'Orfeo  (1762), 
d'autres,  comme  Berlioz  (A  travers  chants),  accusèrent  Philidor  d'avoir  sciemment 
commis  cette  erreur  sur  la  page  de  titre  pour  dissimuler  son  larcin.  Et  M.  Tiersot 
a  reproduit  cette  accusation  dans  sa  belle  notice  historique  sur  Orphée,  dans 
la  grande  édition  française  de  Gluck. 

A  la  vérité,  je  ne  crois  pas  le  musicien  français  coupable  de  cette  machination. 
A  quoi  lui  eût-elle  servi  d'ailleurs, puisque  d'autres  musiciens,  ses  rivaux,  et  sans 
doute  bien  d'autres  personnes  savaient  l'apparition  d'Orphée  antérieure) 

La  date  de  1 764  fut  mise  apparemment  un  peu  au  hasard  :  c'était  celle  de  l'édi- 
tion, ce  fut  peut-être  celle  d'une  reprise  à  Vienne.  Et  d'ailleurs  on  prêtait  alors 
fort  peu  d'attention  à  de  pareils  détails,  puisque  la  date  indiquée  sur  les  parti- 
tions mêmes  de  Philidor  comme  celle  de  la  première  représentation  n'est  que 
bien  rarement  la  véritable. 

Quoi  qu'il  en  soit,  ce  qui  demeure  certain,  c'est  que  Philidor,  au  moment  où  il 
composait  le  Sorcier,  avait  en  mains  les  épreuves  d'Orphée  et  que,  s'il  a  rendu  à 
Gluck  le  service  de  surveiller  l'édition  de  son  œuvre,  il  s'en  est  payé  sans  fa- 
çon de  ses  mains.  Quand  Fétis  assure  qu'il  n'a  pas  trouvé  une  phrase  com- 
mune entre  les  deux  airs  en  litige,  il  se  moque  simplement  de  ses  lecteurs. 

L'air  de  Gluck  est  l'air  à  trois  reprises  que  chante  Orphée  au  premier  acte  de 
l'opéra  :  Objet  de  mon  amour.  Chez  Philidor,  il  est  devenu  la  romance  de  Bas- 
tien  :  Nous  étions  dans  cet  âge  encore,  aussi  au  premier  acte  du  Sorcier.  Voici  ces 
deux  mélodies,  l'une  au-dessous  de  l'autre,  celle  de  Philidor,  qui  est  en  la, 
ramenée  au  ton  de/a  de  l'original. 
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Que  le  seul  dé-      sir       de       se      voir,        Que  le    seul  dé-   sir, 
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Il  apparaît  assez  que  la  seconde  procède  entièrement  de  la  première.  Sans 
doute,  l'identité  n'est  pas  parfaite.  A  partir  de  la  mesure  5,  la  mélodie  dePhili- 
dor  s'éloigne  de  celle  de  Gluck  qui  se  développe  plus  longuement.  Mais  la 
seconde  partie  de  l'air,  dès  la  mesure  17,  concorde  tout  à  fait,  à  quelques  diffé- 
rences insignifiantes    près,  dans  l'une  et  l'autre  version. 

La  petite  reprise  en  écho  (mes.  27  et  28)  de  Gluck  est  même  employée  par 
Philidor  sous  une  tenue  de  la  voix,  et  la  conclusion,  sauf  la  répétition,  reste  toute 
pareille.  Ajoutons  que  si  les  dessins  d'orchestre  diffèrent  chez  les  deux  musi- 
ciens,  la   basse  et  l'harmonie  sont  identiques,    sauf  deux   mesures. 

Mes.  20  :  Gluck  a  la  dominante  ut,  à  la  basse,  portant  accord  de  septième  : 
Philidor  garde  le  sol,  portant  accord  parfait  mineur. 

Et  mes.  30  et  conclusion  : 


Gluck 


Philidor 


A 


Assurément,  il  y  a  là  plus  qu'une  simple  réminiscence.  Les  réminiscences, 
inconscientes  ou  à  demi  conscientes,  sont  fréquentes  chez  les  musiciens,  les  plus 
grands  comme  les  plus  médiocres.  Et  elles  le  paraîtraient  bien  davantage,  si  Ton 
s'appliquait  à  les  rechercher  d'abord,  et  surtout  si  l'on  connaissait  plus  exacte- 
ment de  quelles  musiques  chaque  maître  fut  nourri  et  le  détail  de  ces  œuvres 
souvent  aujourd'hui  tout  à  fait  oubliées.  Maintes  fois,  en  effet,  c'est  d'un  thème 
mélodique  secondaire  chez  son  inventeur  dont  s'empare  son  imitateur,  conscient 
ou  non,  pour  en  tirer  un  parti  tout  nouveau.  Par  exemple,  s'il  n'est  pas  douteux 
que  le  souvenir  de  ce  passage  épisodique  de  Y  adagio  de  la  sonate,  op.  106,  de 
Beethoven 
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ne  se  soit  invinciblement  imposé  à  l'esprit  de  Berlioz   alors  qu'il  cherchait  le 
thème  du  larghetto  du  n°2  de  Roméo  et  Juliette  (Roméo  seul) 


i^SEg^E^Egg^EJ^g 


du  moins  le  compositeur  français  a-t-il  tiré,  d'un  thème  simplement  indiqué  chez 
Beethoven,  toute  une  phrase  expressive  et  personnelle.  Semblablement  encore, 
si  Wagner  emprunte  à  une  ouverture  de  Mendelssohn  la  figure  suivante  dont  il 
a  fait  un  des  thèmes  des  filles  du  Rhin  et  sur  quoi  est  bâtie  toute  la  première 
scène  du  Rheingold 


Sfipi^pi 


il  en  fait  sortir  de  si  merveilleux  développements  que  l'invention  du  thème  pri- 
mitif et  le  parti  que  Mendelssohn  en  tire  paraissent  peu  de  chose. 

L'imitation  comprise  de  cette  sorte  semble  légitime.  Probablement  même,  la 
musique  ne  saurait-elle  procéder  autrement  dans  la  création  de  thèmes  nou- 
veaux, peut-être  toujours  dérivés  plus  ou  moins  de  thèmes  existant  déjà  sans  les- 
quels ils  n'auraient  su  voir  le  jour.  Mais  il  faut  avouer  que  le  cas  de  Philidor  est 
tout  autre.  Car  il  n'a  rien  ajouté  de  caractéristique  à  la  phrase  de  Gluck.  Sans 
doute  il  ne  la  suit  pas  exactement  partout,  non  pas  tant  que  la  prosodie  de  son 
texte  s'y  opposât  (en  réalité,  sauf  à  la  première  mesure  —  et  encore  là  Philidor 
eût-il  pu  adapter  les  paroles  à  la  petite  phrase  de  l'orchestre  —  rien  n'était  plus 
aisé  que  de  calquer  fidèlement  l'original)  que  par  une  fantaisie  dont  les  raisons 
nous  échappent.  *Wais  les  changements  de  son  cru  (mes.  4,  5  et  suivantes,  20,  21 
par  exemple)  sont  tout  à  fait  indifférents  à  la  beauté  ou  à  la  signification  de  la 
mélodie.  Ils  ne  suffiraient  pas  davantage  à  dissimuler  le  larcin.  Et  d'ailleurs 
j'imagine  que  c'était  là  chose  dont  Philidor  se  souciait  assez  peu. 

Je  crois  qu'il  serait  facile  de  citer  de  son  temps  beaucoup  de  musiciens,  grands 
ou  petits,  ayant  agi  sans  plus  de  scrupules.  Et  à  une  époque  où  personne  ne 
s'était  imaginé  que  l'œuvre  d'art  constituât  une  propriété  réelle,  de  telles  pra- 
tiques ne  pouvaient  scandaliser  beaucoup  personne.  Sans  vouloir  excuser  le 
moins  du  monde  le  musicien  français,  il  convient  cependant  de  ne.  pas  oublier 
que  son  temps  n'est  pas  le  nôtre. 

Au  surplus,  le  succès  de  cette  romance,  en  somme  d'importance  secondaire, 
ne  pouvait  influer  beaucoup  sur  la  réussite  de  son  œuvre.  Ce  n'est  pas  qu'elle 
n'ait  été  remarquée,  mais  ce  fut  plutôt  pour  les  paroles  que  pour  la    musique. 

Coïncidence  singulière,  ces  petits  vers  étaient  aussi  la  traduction  plus  ou  moins 
libre  de  l'œuvre  d'un  autre  poète. 

Le  Mercure  galant  le  signale  au  passage  :  «  Cette  jolie   romance,   que    nous 

avons  reconnu  être  imitée  d'un  sonnetitalien  du  chevalier  Zappi nous  a  paru 

d'autant  plus  remarquable  qu'elle  a  comme  un  pocme  plus  considérable  une 
exposition,  un  nœud  et  une  conclusion,  telles  que  devroient  être  toutes  ces  sortes 
de  chansons.  »  Tout  cela  pour  ces  trois  petits  couplets  ! 

Au  surplus,  les  mérites  que  l'on  se  plut  à  reconnaître  à  la  pièce,  due  à  Poinsi- 
net,  furent  beaucoup  dans  le  succès  du  Sorcier,  qui  fut  considérable.   Ce   n'est 
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pourtant  pour  nous  qu'un  vaudeville  inoffensif  et  dont  les  situations  apparaissent 
passablement  conventionnelles. 

Nous  n'attacherions  aujourd'hui  qu'une  importance  médiocre  aux  angoisses  de 
la  charmante  Agathe,  que  sa  mère  veut  marier  au  riche  vigneron  Biaise,  tandis 
qu'elle  aime  le  beau  Julien,  disparu  du  village  depuis  qu'il  s'est  engagé,  non 
plus  qu'aux  amours  contrariées  de  la  jeune  Justine  et  de  Bastien.  Et  si  le 
stratagème  de  Julien,  qui  se  fait  passer  pour  certain  sorcier  fameux  dont  tout  le 
village  parle,  suffit  heureusement  à  rendre  à  ces  amoureux  désolés  la  félicite 
qu'ils  espèrent,  nous  ne  serons  tentés  ni  de  nous  en  étonner,  ni  d'admirer  gran- 
dement l'ingéniosité  du  poète. 

Cette  piécette  parut  charmante.  Peut-être  l'était  elle  en  effet.  Mais  on  lui 
reconnut  de  solides  qualités.  «  Ce  drame,  dit  le  Mercure,  a  pardessus  beaucoup 
d'autres  l'avantage  d'être  plus  lié  et  de  contenir  une  sorte  de  conduite  régulière 
de  l'action.  Il  offre  une  grande  variété  de  caractères...  »  Le  critique,  qui  n'était 
pas  un  admirateur  très  décidé  dugenre  relativementnouveau  de  l'opéra  comique, 
loue  fort  le  musicien  du  parti  qu'il  a  tiré  de  son  sujet  et  il  l'appelle  à  de  plus 
hautes  destinées.  «  Les  amateurs  les  plus  outrés  de  la  frivolité  du  nouveau 
genre,  écrit-il,  ont  vu  cependant  avec  satisfaction  ce  jeune  musicien  fournir  une 
carrière  nouvelle  et  s'éloigner  de  ce  genre,  peut-être  naturel,  mais  toujours  trivial 
quand  il  n'est  pas  bizarre  qui  domine  dans  bien  des  pièces  de  cette  nouvelle 
espèce.  Au  contraire  ici,  successivement  intéressant,  souvent  sublime,  sçavant 
sans  être  moins  gracieux,  il  semble  avoir  déployé  les  plus  heureuses  ressources 
de  son  art..  »  Et  après  avoir  énuméré  les  plus  excellents  morceaux  de  l'opéra,  il 
conclut  en  exprimant  l'espoir  que  le  musicien  «  ne  négligera  pas  d'étendre  sa 
gloire  en  briguant  de  pareils  succès  dans  le  premier  genre,  plus  digne  de  ses 
talents  et  auquel  il  paroit  fait  pour  atteindre  et  pour  y  réussir.  »  Il  y  a  en  effet  de 
charmantes  choses  dans  cette  petite  partition,  à  la  fois  sentimentale,  comique  et 
pittoresque.  Nos  lecteurs  prendront  sans  doute  quelque  plaisir  à  lire  l'air  de 
Julien  que  nous  reproduisons.  Avec  une  verve  et  une  rondeur  bouffonne  qui  sont 
loin  d'être  sans  mérite,  le  sorcier  prétendu  y  affirme  sa  science  à  ses  auditeurs 
ébahis.  Il  y  a  dans  ce  morceau  une  finesse  ironique  que  le  musicien,  semble-t-il, 
a  parfaitement  fait  ressortir. 

Le  Sorcier,  comédie  lyrique  en  deux  actes,  fut  représenté  pour  la  première  fois 
par  les  Comédien  Italiens  ordinaires  du  roi  (la  Comédie-Italienne  venait  alors 
de  fusionner  avec  l'Opéra-Comique)  le  lundi  2  janvier  1764.  La  pièce  était  donnée 
à  Versailles,  devant  la  Cour,  le  21  mars  suivant. 

Henri  Quittard. 


Le  Chant  et  les  Méthodes.  Conclusion. 

Dans  de  précédents  articles  nous  avons  examiné  les  méthodes  de  chant  qui 
ont  eu  le  plus  d'autorité  depuis  cent  ans  ;  et  nous  avons  constaté  qu'elles  diffé- 
raient presque  absolument  entre  elles  comme  théorie  vocale  et  par  suite  comme 
application  pratique.  Les  méthodes  de  Martini,  celles  de  Lablache,  de  Pan- 
seron,  de  Garcia,  de  Délie  Sedie,  de  Faure,  de  Dupré,  de  Melchissedec, 
nous  ont  été  exposées  tour  à  tour.  Rien  d'étonnant  dans  les  divergences  que 
nous  avons  constatées  ;  une  base  scientifique  manquait  à  la  plupart  des  auteurs 
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de  ces  méthodes.  Leur  expérience  ou  leurs  vues  personnelles  prenaient  force  de 
loi  et  le  mécanisme  qu'ils  imposaient  aux  élèves  était  fondé  non  sur  la  réalité  de 
faits  contrôlés  scientifiquement,  mais  sur  une  impression  purement  individuelle. 
De  sorte  que  ces  méthodes  manquent  d'unité  et  pèchent  par  la  base.  Rien  de 
plus  curieux  que  cette  variété  des  théories  ;  elle  porte  sur  les  faits  principaux  de 
la  vocale  '•  respiration,  émission,  registres,  timbres,  mécanisme  des  voyelles. 
Faute  de  bien  connaître  l'instrument  humain  qu'ils  ont  la  prétention  de  faire 
fonctionner,  les  auteurs  de  ces  méthodes  restent  empiriques,  sur  un  ou  sur  tous 
les  points  de  la   doctrine. 

Notre  éducation  moderne,  beaucoup  plus  pratique,  tout  en  laissant  aux  arts 
leur  envolée  artistique,  ne  peut  plus  abandonner  à  l'aventure  le  développement 
vocal  de  l'homme.  Il  faut  faire  la  lumière  sur  cette  partie  si  délicate  de  notre 
organisation;  il  faut  réclamer  pour  la  gymnastique  vocale,  la  plus  compliquée  de 
toutes,  les  mêmes  garanties  que  pour  la  gymnastique  ordinaire.  Ceci  s'applique 
au  chant  comme  à  la  déclamation.  A  partir  de  Garcia  cette  lumière  commence 
à  briller.  Délie  Sedie,  Battaille,  suivent  le  maître  sur  un  nouveau  terrain.  Ils 
peuvent  se  tromper,  mais  au  moins  ils  obéissent  à  une  maîtresse  toujours  en 
progrès  :  la  Science  expérimentale,  qui  promet  beaucoup  et  tient  de  nos  jours 
plus  qu'elle  ne  promet.  Le  mode  respiratoire  se  dégage  de  ses  rythmes 
hasardés  ;  la  gamme  s'établit  dans  le  larynx  à  la  hauteur  des  cordes  vocales 
inférieures.  Malheureusement  la  question  des  timbres  et  des  registres  reste  pen- 
dante. Mais  tout  fait  supposer  qu'elle  ne  tardera  pas  à  être  résolue. 

Cette  révolution  vocale  ne  va  pas  sans  opposition  ;  certains  maîtres,  et  des 
plus  autorisés,  s'appuient  sur  ce  fait  qu'ils  sont  devenus  illustres  sans  «  la  pho- 
nation »,  pour  rejeter  dédaigneusement  cette  science.  Ceux-là  ne  nous  racontent 
pas  combien  de  recherches,  de  tâtonnements  peut-être,  ils  ont  dû  subir  pour  sup- 
pléer à  des  données  dont  quelques  heures  d'études  les  auraient  rendus  maîtres. 
Certes  la  science  seule  ne  donne  pas  des  moyens  vocaux  et  artistiques  ;  mais  elle 
apprend  à  perfectionner  ceux  que  l'on  a  et  surtout  à  ménager  ceux  des  autres. 
Or  les  maîtres  dont  je  parle  ont  tué  plus  de  voix  par  manque  de  principes 
qu'ils  n'en  ont  développé  par  leur  sens  artistique,  —  si  toutefois  il  peut  y 
avoir  un  sens  artistique  complet  là  où  manque  le  bon  sens.  Actuellement  une 
carrière  théâtrale  ne  dure  guère  plus  de  dix  ans.  Elle  devrait  durer  trente  ans, 
si  l'organe  était  traité  rationnellement. 

Les  maîtres  de  chant  aiment  mieux  risquer  la  voix  de  l'élève  et  son  avenir  que 
de  combler  les  lacunes  de  leur  propre  éducation  ;  la  routine,  l'amour-propre  et 
le  désir  de  faire  considérer  ces  arts  du  chant  et  de  la  déclamation  comme  des 
arcanes  secrets  et  mystérieux  où  l'on  ne  pénètre  qu'à  force  de  temps  et  de  banck- 
notes,  ont  amené  ce  triste  état  de  choses  :  La  vocale,  science  naturelle  par  excel- 
lence, devient  un  produit  artificiel  soumis  aux  fantaisies  les  plus  baroques. 

Nous  avons  avancé  que  la  méthode  des  méthodes,  la  méthode  type  existait  en 
fait,  mais  que  ses  enseignements  précieux,  au  lieu  de  faire  corps  de  doctrine,  de 
représenter  une  unité,  étaient  répandus  dans  toutes  les  méthodes  existantes  et 
mélangés  d'erreurs  sans  nombre.  Ce  qui  s'impose  est  donc  la  revision  des  mé- 
thodes, le  contrôle  scientifique  de  leurs  assertions  et  le  mot  «  progrès  »  inscrit 
en  tête  du  nouveau  programme  ;  c'est-à-dire  :  la  voie  laissée  libre  à  toutes  les 
découvertes  de  l'acoustique  et  de  la  physiologie  vocale,  découvertes  dont  beau- 
coup sont  encore  incomplètes. 
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Actuellement  voici  les  données  qui  demeurent  à  peu  près  certaines  : 

i°  Respiration  diaphragmatique.  C'est  la  respiration  normale,  quand  le  corps 
n'est  pas  gêné  ;  du  reste,  ce  mode  respiratoire  n'a  rien  d'absolu  ;  nous  savons  qu'il 
est  modifié  par  les  émotions,  et  l'erreur  générale  est  d'appliquer  le  même  prin- 
cipe à  des  cas  différents.  De  même  que  chaque  hauteur  de  note,  chaque  voyelle 
donne  un  timbre  différent,  de  même  chaque  mouvement  émotionnel  a  en  quelque 
sorte  son  rythme  respiratoire,  son  mécanisme  particulier,  dans  l'ensemble 
du  mécanisme. 

20  Quant  à  la  voix,  nous  sommes  nettement  fixés  sur  son  lieu  d'élection;  elle 
se  produit  chez  l'homme  dans  le  larynx,  à  la  hauteur  des  cordes  vocales  inférieures. 
C'est  un  fait  reconnu,  le  plus  important  de  tous,  puisqu'il  permet  de  localiser 
les  mouvements  vocaux  et  puisque,  de  la  contraction  et  de  la  dilatation  des 
cordes  vocales  inférieures,  dépend  en  quelque  sorte  toute  la  vocale,  qui  n'est 
autre  que  la  gamme,  quelque  nom  qu'on  lui  donne  ;  qu'elle  soit  harmonique  ou 
chromatique,  qu'elle  emprunte  la  forme  du  trille,  qu'elle  se  soutienne  en  tons  de 
longue  durée  ou  qu'elle  voltige  à  travers  le  maquis  musical, comme  un  oiseau  dans 
un  buisson.  Nous  observons  que  le  souffle  nourrit  le  son  ou  le  laisse  mourir  et 
que  notre  volonté,  la  façon  dont  nous  entravons  l'action  des  muscles  expiratoires, 
et  l'occlusion  plus  ou  moins  grande  de  la  glotte  entraîne  un  écoulement  plusou 
moinsrapidedu  souffle  avecunetenue  plusou  moins  grande  du  son. Donc  la  pondé- 
ration entre  ces  deux  éléments,  leur  juste  mesure  réciproque,  s'impose.  C'est  déjà 
quelque  chose  que  d'établir  encore  ce  fait.  Il  est  entendu  que  la  pratique  est  in- 
dispensable à  l'élève  parce  que  l'individualité  joue  un  grand  rôle  clans  la  mise 
au  point  de  la  voix.  Nous  établissons  la  théorie  ;  la  balance,  sans  être  faussée, 
peut  donner  un  total  semblable  avec  des  poids  de  différentes  espèces.  Ce  qu'il 
y  a  de  certain  et  de  généralement  vrai,  c'est  que  le  souffle,  sauf  dans  les  passions 
violentes,  ne  doit  pas  entraver  le  mouvement  laryngien  par  des  secousses  intem- 
pestives ou  le  fatiguer  par  des  explosions  continuelles.  Ceci  est  la  condamnation 
du  coup  de  glotte  appliqué  à  la  mise  de  voix  en  généra/;  le  coup  de  glotte  n'a  sa 
raison  d'être  que  dans  les  notes  piquées  exceptionnellement  ;  il  donne  de  la  pré- 
cision à  l'attaque,  aux  dépens  de  l'organe  et,  dans  beaucoup  de  cas,  aux  dépens 
de  l'expression.  Tous  les  sentiments  n'exigent  pas  la  rudesse  du  coup  de  glotte. 
En  un  mot,  les  cordes  vocales  ne  doivent  pas  être  forcées,  c'est-à-dire  contrac- 
tées outre  mesure,  sous  peine  de  se  briser.  Le  souffle  doit  s'écouler  méthodique- 
ment, simplement,  sans  excès  d'explosion  Nous  remarquons  qu'à  la  fin  de  la 
période  il  s'éteint  naturellement  ;  rien  de  plus  simple  alors  que  de  pratiquer  les 
sons  diminués,  dont  la  nature  nous  donne  le  modèle,  dès  le  commencement  des 
études,  et  de  réserver  les  sons  égaux  et  soutenus  pour  la  fin  de  ces  mêmes  études. 

Donc,  la  façon  dont  la  glotte  fonctionne  pour  élever,  abaisser,  tenir, 
enfler,  diminuer  le  son  sous  l'influence  du  souffle,  est  déterminée.  Par  consé- 
quent, les  roulades,  les  trilles,  les  grupettes,  n'étant  que  des  modifications  de  la 
gamme,  avec  des  différences  de  hauteur  et  de  rythme,  ces  manières  d'être  de  la 
vocale  n'ont  pas  plus  de  secrets  que  la  gamme  elle-même.  Nous  ne  cherchons 
plus  le  trille  ailleurs  que  sur  l'échelle  vocale.  Et  nous  l'étudions  à  tous  les  in- 
tervalles pour  assouplir  l'organe  avec  cette  certitude  que  la  gymnastique  du 
trille,  comme  toutes  les  autres,  entraînera  au  bout  de  peu  de  temps  une  vitesse 
presque  inconsciente.  Cette  vitesse  n'a  d'autre  raison  d'être  que  l'habitude.  Elle 
se  produit  quand  les  mouvements  sont  devenus  assez  faciles  pour  que  la  volonté 
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s'en  désintéresse.  Et  voilà  réglée,  espérons-le,  par  la  force  du  laryngoscope, 
cette  question  du  trille,  que  d'aucuns  veulent  absolument  chasser  hors  des  cordes 
vocales. 

3°  Pourquoi  faut-il,  hélas  !  que  la  question  des  registres  ne  soit  pas  aussi 
facile  à  établir  ?  Le  point  capital  ici,  c'est  de  s'entendre  d'abord  sur  les  mots  ; 
la  question  du  réflecteur  est  très  délicate  ;  les  timbres  sont  évidemment  en 
rapport  avec  la  forme  des  organes  et  leur  nature.  Mais  ils  dépendent  aussi  de  la 
tension  plus  ou  moins  grande  de  ces  mêmes  organes,  tension  qui  donne  une 
sonorité  différente  aux  résultantes.  Ils  dépendent  du  mécanismevocal  qu'entraîne 
chaque  hauteur  du  son  et  chaque  voyelle  différente.  Des  notes  de  même  hauteur 
résonnent  différemment  chez  le  même  individu  suivant  qu'il  dispose  son  appa- 
reil laryngien  pour  ce  qu'on  appelait  les  différents  «  registres  ».  Peut-être  y 
aurait  il  lieu  de  changer  le  mot  de  registre  en  celui  de  timbre,  mais  d'admettre 
en  même  temps  que  de  légères  modifications  dans  le  jeu  des  muscles  qui  régis- 
sent la  source  glottique  et  dans  l'appareil  résonateur  peuvent  parfaitement 
entraîner  des  changements  d'une  note  à  l'autre  ou  une  résonance  autre,  sur  la 
même  note,  et  par  conséquent  imposer  la  nécessité  de  surveiller  tous  les  chan- 
gements de  position. 

En  somme,  le  nom  de  registre  a  été  surtout  donné  aux  résonances  différentes, 
c'est-à-dire  aux  changements  de  timbre  :  registre  de  poitrine,  registre  de  tête, 
registre  du  médium,  désignaient  non  pas  théoriquement  (la  théorie  vocale  faisait 
fausse  route),  mais  pratiquement,  les  résonances  sous  et  sus-laryngiennes,  le 
mode  de  tension  des  muscles,  leurs  combinaisons  différentes  suivant  le  lieu 
d'élection  de  la  résonance.  Le  timbre  vocal  est  modifié  dans  sa  forme,  dans  ses 
résonances,  par  tous  les  changements  de  position  des  organes;  ces  changements 
sont  plus  ou  moins  heureux  ;  il  y  a  lieu  défaire  un  choix  et  aussi  de  surveiller  le 
passage  d'une  position  à  l'autre,  qu'on  l'appelle  «  registre  »  ou  «  timbre  ».  Si  on 
admet  le  timbre,  il  y  aura  autant  de  nuances  de  timbres  possibles  que  de  chan- 
gements possibles  dans  les  voyelles,  dans  les  hauteurs  de  voix  et  dans  les  posi- 
tions elles-mêmes,  indépendamment  de  ce  qu'on  leur  donne  à  modifier.  Peut- 
être  cette  variété  infinie,  qui  est  réelle,  a-t-elle  déterminé  les  chanteurs  à  ramener 
plusieurs  notes  dans  une  catégorie  de  sons-registres  pour  créer  une  sorte  d'uni- 
formité de  timbre  ;  uniformité  qui  se  crée  par  elle-même  puisque  tous  les  sons 
sortent  de  la  même  bouche  et  ont  des  caractères  communs  comme  les  enfants  d'un 
même  père  ;  comme  l'ombre  du  soir  ou  les  clartés  de  l'aurore  entourent  tous 
les  objets  d'une  teinte  uniforme,  tout  en  leur  laissant  leurs  contours  respectifs. 

Cette  question  du  résonateur  a  la  plus  grande  importance,  car,  lorsqu'il  s'agit 
de  classer  la  voix  d'un  chanteur,  on  considère  plus  encore  le  timbre  que  l'étendue. 

L'observation  peut  seule  donner  la  clef  du  timbre  ;  il  est  influencé  dans  la  voix 
humaine  par  des  causes  multiples,  dont  quelques-unes,  à  notre  avis,  n'ont  pas  été 
tenues  en  assez  grande  considération.  C'est  ainsi  que  la  chaleur  animale  qui  se 
développe  par  suite  de  mouvements  passionnels  ou  purement  mécaniques  a 
certainement  une  influence  sur  le  timbre  ;  c'est  ce  qui  arrive  dans  la  fièvre,  éclat 
de  la  voix  dans  les  passions  :  colère,  joie  ;  après  une  course  désordonnée  :  fati- 
gue du  timbre  par  suite  d'effort  et  de  mauvaise  circulation  ;  dans  le  chant  pris 
sans  respiration  suffisante  (trouble  circulatoire  comme  ci-dessus).  Doncl'échauf- 
fement  des  parois  ou  l'irrégularité  des  tensions  musculaires  par  suite  de  fatigue 
donne  de  l'éclat  au  timbre  ou  trouble  cet  éclat.  Ces  faits  peuvent  être  prouvés  en 
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vue  de  l'expression  et  de  son  développement  artistique,  comme  ils  l'ont  été  en 
vue  de  la  guérison  des  maladies.  La  science  aura  fait  alors  un  grand  pas  :  on  saura 
ce  qu'il  faut  éviter  ou  rechercher  pour  conserver  au  timbre  humain  ses  qualités 
ou  pour  les  développer.  Alix  Lenokl-Zevort. 


Actes  officiels  et  informations. 

Matinées  Danbé.  —  Les  Matinées  musicales  et  populaires  (fondation  Danbé) 
annoncent  leur  réouverture  pour  le  mercredi  20  novembre  prochain  au  théâtre 
du  Gymnase. 

Parvenues  à  leur  8e  année  d'existence,  ces  séances  sont  justement  célèbres, 
tant  par  les  programmes  qui  y  sont  exécutés  que  par  la  valeur  des  interprètes, 
sous  la  direction  artistique  deM.  J.  Jemain  et  avecle  concours  régulier  du  quatuor 
Soudant  (MM.  Th.  Soudant,  H,  De  Bruyne,  M.  Mignard  et  J.  Bedetti).  La 
société  se  propose  de  donner,  le  mercredi  à  4  heures,  une  série  de  douze  séances, 
pour  lesquelles  le  concours  des  plus  réputés  instrumentistes  et  chanteurs  est  dès 
maintenant  assuré 

Ces  captivantes  matinées  auront  lieu  cette  année  au  théâtre  du  Gymnase,  où 
l'on  peut  dès  à  présent  prendre  son  abonnement. 

—  La  Société  J.-S.  Bach,  sous  la  direction  de  M.  Gustave  Bret,  inaugurera  sa 
saison  le  mercredi  27  novembre,  à  9  heures,  salle  Gaveau,  45,  rue  La  Boëtie,  par 
une  audition  de  la  Passion  selon  saint  Jean.  Les  solistes  seront  :  Mlle  Eléonore 
Blanc,  Mme  de  Haan,  Maniforges(de  Rotterdam), M.  George  Walter  (de  Berlin), 
M.  Gérard  Zalsmann(d'Amsterdam\  L'orgue  sera  tenu  par  M.  Albert  Schweizer. 
Le  concert  suivant  aura  lieu  le  mercredi  4  décembre,  avec  le  concours  de 
M.  George  Walter,  M,le  Blanche  Selva,  Mme  Philip,  MIle  Mary  Pironnay, 
M.  Gaubert,  M.  Marcel  Labey  et  M.  Daniel  Herrmann.  Au  programme  :  Con- 
certo pour  deux  pianos  en  ut  mineur,  le  5e  Concerto  Brandebourgeois  (pour  piano, 
flûte  et  violon),  la  cantate  n°  184,  une  Sonate  pour  piano  et  flûte,  le  Bene- 
dictus  de  la  messe  en  si  mineur  et  des  Ceistliche  Lieder  interprétés  par  M.  George 
Walter. 

Conservatoire  national.  —  Par  arrêtés  en  date  du  8  novembre  courant, 
M.  Piffaretti  a  été  nommé  professeur  d'une  classe  de  solfège  (élèves-femmes) 
au  Conservatoire  national  de  musique  et  de  déclamation,  en  remplacement  de 
M.  Mangin,  décédé,  et  M.  A.  Cortot  a  été  nommé  professeur  d'une  classe  de 
piano  (élèves  femmes),  en  remplacement  de  M.  Marmontel,  décédé. 

Le  Mans.  —  A  la  date  du  7  novembre  1907,  M.  le  préfet  de  la  Sarthe  a  nommé 
professeurs  à  l'École  nationale  de  musique  du  Mans  :  MM.  Sablatou  Alphonse, 
professeur  de  violon;  Derouineau  Albert,  professeur  de  hautbois  ;  Lemoine 
Marcel,  professeur  de  trombone. 
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—  On  lit  dans  le  journal  Comœdia  : 

On  parle  beaucoup  d'un  grave  dissentiment  qui  se  serait  élevé  entre  l'Admi- 
nistration et  l'un  des  plus  sympathiques  professeurs  de  chant  de  l'école  du  fau- 
bourg Poissonnière. 

Mme  Rose  Caron  serait  mécontente  des  élèves  qui  lui  furent  attribués  à  la 
suite  des   concours   d'admission  récents. 

On  affirme  qu'elle  a  très  vivement  manifesté  son  mécontentement  d'un  choix 
qui  lui  déplaît,  et  l'on  va  jusqu'à  dire  qu'elle  aurait  offert  sa  démission,  si  on  ne 
lui  donnait  pas  complète  satisfaction. 

L'incident  est  moins  gros.  Il  est  vrai  que  Mme  Caron  n'a  pas  obtenu  d'avoir, 
dans  sa  classe,  tous  les  nouveaux  élèves  qu'elle  souhaitait.  Elle  n'est  pas  satis- 
faite, et  cela  se  conçoit.  Mais  elle  partage  en  cela  le  sort  de  quelques-uns  de 
ses  collègues,  et,  tous  les  ans,  nous  voyons  se  produire  certaines  déceptions  à 
l'occasion  d'une  répartition  qui  ne  peut  contenter  tout  le  monde. 

Mme  Caron  le  sait,  et  il  n'est  pas  dans  son  intention  d'en  rendre  responsables 
ceux  qui  se  bornent  à  appliquer  un  règlement.  Elle  n'a  donc  pas  donné  sa  dé- 
mission. 

Le  règlement  seul,  qui  fixe  le  mode  de  réclamation  des  élèves  pour  les  pro- 
fesseurs, est  critiquable  en  l'espèce.  Nous  en  reparlerons  et  nous  le  critiquerons 
comme  il  convient. 

On  a  dit  aussi  queMmc  Caron  avait  saisi  cette  occasion  dedémissionner,  devan- 
çant ainsi  le  moment  où  elle  serait  obligée  de  le  faire,  par  suite  de  l'incompati- 
bilité qui  existera  entre  ses  fonctions  de  professeur  et  son  engagement  à  l'Opéra, 
l'année  prochaine. 

Mais  il  n'existe  aucune  incompatibilité  entre  ces  deux  sortes  d'occupations. 
Nous  ne  voyons  pas  du  tout  pourquoi  Mrae  Caron  ne  pourrait  bénéficier  d'une 
situation  qui  est  celle  de  Mme  Sarah  Bernhardt,  de  Silvain,  de  Leloir,  de 
Georges  Berr,  de  Truffier,  etc. 

—  Grand  succès  pour  le  premier  des  concerts  organisés  par  les  deux  profes- 
seurs du  Conservatoire  et  de  la  Schola  Cantorum.  Cette  séance  a  fait  revivre  des 
œuvres  de  Rameau  dont  les  deux  artistes  ont  interprété  les  plus  belles  scènes 
Quelques  compositions  pour  piano  ont  fait  briller  la  virtuosité  de  M.  J.  Nin. 
Sous  la  direction  de  M.  L.  Aubert,  de  jeunes  artistes,  aux  voix  fraîches  et  jolies, 
parmi  lesquels  nous  devons  signaler  Mlles  Champion,  Magda  et  Fargès, 
MM.  Josselin,  Bertrand  et  Lojeat,  ont  fait  merveille  dans  les  chœurs  et  quelques 
soli  du  vieux  maître,  commentés  par  des  notices   de  M.  Ch.  Malherbe. 

—  M.  Alvarez,  de  1  Opéra,  intente  un  procès  au  journal  Comœdia,  qui  l'avait 
jugé  très  sévèrement.  Nous  estimons  que  ce  procès  est  inutile  et  très  malencon- 
treux. Un  artiste  appartient  au  public.  Selon  le  mot  de  La  Bruyère,  «  il  doit  rece- 
voir avec  une  égale  modestie  les  éloges...  et  les  critiques.  » 

■-  On  nous  signale  de  Rennes  le  succès  considérable  remporté  par  Manoël,  un 
drame  lyrique  de  MM.  G.  Montoya  et  Doëns  de  Lambert  pour  le  livret  et  de 
M.  Emile  Nérini  pour  la  musique.  Les  auteurs  et  les  interprètes  ont  été  accla- 
més. 

—  On  nous  écrit  de  Rome  que  la  Petite  Bohème,  de  MM.  Paul  FerrieretHirsch^ 
mann,  a  été  représentée  au  théâtre  Gostanzi  avec  un  très  gros  succès.  Plusieurs 
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morceaux  ont  été  bissés.  Les  chœurs  étaient  excellents  et  les  principaux  inter- 
prètes, parfaits.  MmeSilvia  Marchetti  a  joué  le  rôle  de  Musette  délicieusement  ; 
M.  Marchetti  était  remarquable  dans  le  rôle  de  Barbemuche.  Et  le  succès  est  tel 
que  la  Petite  Bohème  s'annonce  comme  devant  avoir  de  nombreuses  représenta- 
tions à  travers  toute  l'Italie. 

—  On  nous  écrit  de  Dresde  que  M'le  Sigrid  Arnoldson  a  chanté  hier,  au  Théâtre 
Royal,  Mignon  pour  la  cinq  centième  fois.  La  salle  était  comble  et  extrêmement 
élégante.  On  a  fait  fête  à  l'éminente  cantatrice,  qu'on  a  longuement  acclamée,  au 
milieu  d'un  enthousiasme  indescriptible,  après  la  fameuse  syrienne  qu'elle  a 
détaillée  d'adorable  façon. 

—  MM.  Messager  et  Broussan,  les  nouveaux  directeurs  de  l'Opéra,  sont 
partis  hier,  13  novembre,  pour  Saint-Pétersbourg  et  Moscou.  Ils  vont,  pendant 
une  quinzaine  de  jours,  assister  à  la  représentation  des  principaux  opéras  russes, 
étudier  leur  mise  en  scène  très  particulière,  comme  on  sait,  entendre  les  étoiles 
du  chant,  voir  celles  de  la  danse,  dont  l'art  est  très  différent  de  celui  auquel  nous 
sommes  accoutumés.  De  ce  voyage  résulteront  probablement  la  mise  à  la  scène, 
à  l'Opéra,  de  quelque  belle  œuvre  de  là-bas,  et  l'engagement  en  représentations 
de  gala  des  artistes  les  plus  intéressants  des  théâtres  impériaux. 

—  Ce  que  gagnent  les  artistes  de  Berlin  (d'après  les  renseignements  pris 
dans  les  journaux   d'outre-Rhin  par  M.  Ad.  Aderer)  : 

M.  Ernst  Krauss,  le  célèbre  ténor  de  l'Opéra,  gagne  57.500  francs  pour  six 
mois  seulement  (un  ministre  prussien  ne  gagne  que  62.500  francs  par  an). 

M.  Adalbert  Matkowsky  (Kœnigliches  Schauspielhaus)  gagne  50.000  francs, 
mais  il  fait  de  nombreuses  tournées  qui  lui  rapportent  au  moins   autant.    ■ 

M1,e  Emmy  Destinn,  lors  de  son  entrée  à  l'Opéra,  gagnait  35.000  francs  par 
an;  cette  somme  a  dernièrement  été  portée  à  45.000  francs. 

Mlle  Antoinette  Dell  Era,  première  danseuse  de  l'Opéra,  gagne  37.500  francs. 

Les  artistes  du  Metropol  Theater  (où  l'on  ne  joue  que  des  revues)  sont  très 
bien  payés. 

M.  Thielscher  touche  50.000  francs  par  an;  M.  Giampietro,  45.000  francs; 
M1!e  Fritzi  Massary,  37.500  francs. 

Au  Lessing  Theater,  x\lme  Else  Lehmann  touche  41,250  francs  par  an  : 
M.  Albert  Bassermann,  30.000  francs  ;  au  Nouveau-Théâtre,  M.  Rudolf 
Christian,  35.000  francs  ;  au  Neues  Schauspielhaus,  M.  Harry  Walden, 
41.250  francs,  etc. 

Les  théâtres  de,  deuxième  et  troisième  ordre  payent  bien  moins  leurs 
artistes. 

Ainsi,  au  Louisen  Theater,  les  premiers  artistes  gagnent  seulement  de  375  à 
440  francs  par  mois.  Au  Bernhard  Theater  et  au  Prater  Theater,  les  meilleurs 
artistes  gagnent  225   francs  par  mois. 
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Association  des  Concerts  SECHIARI,  Siège  central:  59,  rue  du  Rocher 


Saison  igoj-igoS 


SALLE    GAVEAU 

45-47,  Rue  La  Boétie 


2*  Année 


Orchestre  de  70  Artistes  sons  la  direction  de  M.  Pierre  SECHIARI 


Parterre 

Fauteuils  de  face.  .  . 
Loges  de  face,  la  place. 
Loges  de  côté,  la  place. 
Fauteuils  de  pourtour. 


7  fr. 

8  fr. 
7fr. 

5fr. 


PRIX  DES  PLACES 

ier  Balcon 

Fauteuils  de  face.  .  8  fr. 
Fauteuils  de  côté.  .  6  fr. 
Fauteuils  de  pourtour.     4  fr. 


2e  Balcon 
Fauteuils  de  face.    .     .      4  fr. 
Fauteuils  de  côté.    .     .       3  fr. 
Fauteuils  de  pourtour.  2fr.  50 

2  fr. 
Carnets  à  prix  réduits  de  10  billets  utilisables  en  un  ou  plusieurs  concerts 

LOCATION  sans  augmentation  de  prix  :  à  la  SALLE  GAVEAU,  45,  rue  La  Boétie 
(Téléph.  140-55)  ;  chez  MM.  A.  DURAND  et  Fils,  4,  place  de  la  Madeleine  ;  GRUS,  116, 
boulevard  Haussmann  ;  A.  DANDELOT,  83,  rue  d'Amsterdam. 


PROMENOIRS. 


Le  Gérant  :  A.  Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 


LA 

REVUE     MUSICALE 

(Honorée  d'une  souscription  du  Ministère  de  l'Instruction  publique.) 


N°  23  (septième  année)  1er  Décembre  1907 


L'opéra  comique  d'hier  et  daujourdhui. 

PREMIÈRE    SÉANCE    DONNÉE    AU  THÉÂTRE    SARAH  BERNIIARDT,   LE  SAMEDI  Q   NOV. 
PAR  LA  «    SOCIÉTÉ  D'HISTOIRE  DU  THÉÂTRE     ». 

Causerie  de  M.  Jules  Combarieu. 

La  Société  d'Histoire  du  théâtre  présidée  par  un  maître  illustre,  M.  Victorien 
Sardou,  a  déjà  fait  connaître  l'œuvre  qu'elle  compte  poursuivre  ici  dans  ce  que 
nous  appellerons  ses  réceptions  du  samedi  :  étude  expérimentale  des  grandes 
époques  et  des  principaux  aspects  de  l'art  dramatique,  avec,  de  temps  en  temps, 
quelques  incursions  sur  les  sujets  à  côté.  Vous  savez  aussi  quels  hommes 
compétents  et  autorisés  doivent  se  faire  entendre  à  cette  place,  avec  le  concours 
des  meilleurs  artistes  de  Paris.  De  tels  noms  constituent  le  plus  sérieux  des 
programmes  ;  et,  bien  qu'on  m'ait  fait  l'honneur  de  me  demander  la  première 
causerie,  ils  me  dispensent  d'un  préambule.  J'entrerai  donc  tout  de  suite  dans 
mon  sujet. 

L'opéra  comique  d  hier,  séparé  de  nous  par  tant  de  choses,  a  une  histoire 
qu'on  pourrait  diviser  en  trois  périodes  correspondant  aux  âges  de  la  vie  humaine  : 
l'enfance,  la  jeunesse,  la  maturité.  L'opéra  comique  d'aujourd'hui  termine  ce 
cycle  et  se  trouve  dans  une  période  qui  n'est  certes  pas  celle  de  la  vieillesse  et 
du  déclin,  mais  plutôt  celle  de  la  transformation  et  du  renouvellement  intégral. 
Ce  genre  que  l'on  peut  appeler  «  national  »  —  à  la  condition  de  ne  pas  le 
considérer  comme  représentatif  du  génie  français,  en  oubliant  tout  le  reste  !  —  a 
obéi,  plus  encore  que  les  autres,  à  la  loi  d  évolution  et,  il  faut  le  dire  aussi,  à 
celle  du  progrès.  Il  s'est  d'abord  livré  à  des  ébats  désordonnés  et  un  peu  vains. 
Puis  il  a  grandi,  il  s'est  établi  :  il  a  eu,  comme  il  sied  à  la  vingtième  année,  le 
goût  des  amusements,  le  pouvoir  enviable  de  la  séduction  Avec  le  temps,  il  est 
devenu  sérieux,  voilé  de  mélancolie,  méconnaissable.  Enfin,  après  avoir  élargi 
son  horizon  et  s'être  enrichi  de  ressources  puissantes,  il  a  remplacé  lebadinage, 
l'intrigue  bourgeoise,  la  paysannerie  à  la  Florian,  par  la  recherche  d'une 
vérité  observée  de  plus  près  dans  le  milieu  social  :  et  il  est  arrivé  ainsi  à  la 
mentalité  moderne  qui,  jusque  dans  la  musique,  est  une  mentalité  inquiète, 
douloureuse  même,  j'expliquerai  tout  à  1  heure  pourquoi.  Tel  est  le  cadre  dans 
lequel  je  vais  présenter  quelques  idées  et  quelques  faits,  en  comptant  sur  les 
artistes  de  choix  qui  figurent  au  programme  pour  donner  de  l'agrément  à  cet 
entretien. 

R.  M.  42 
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La  première  période,  dont  je  ne  dirai  qu'un  mot,  est  celle  de  l'enfance.  Elle 
s'étend  de  17 14,  date  où  le  mot  «  opéra  comique  »  apparaît  pour  la  première  fois 
sur  une  affiche,  jusqu'à  la  Servante  maîtresse  de  Pergolèse  en  1752,  ou  le  Devin 
du  village  (  1 7 5 3 )  de  J.-J.  Rousseau,  deux  pièces  qui  sont  des  «  divertissements  ». 

Durant  ce  temps,  l'opéra  comique  est  un  spectacle  très  populaire,  mais  assez 
grossier,  appartenante  la  foire  Saint-Laurent  et  à  la  foire  Saint-Germain.  lia 
des  formes  rudimentaires.  Au  lieu  de  théâtre,  les  tréteaux  ;  au  lieu  de  «  littérature  », 
l'improvisation  ;  au  lieu  de  mélodies  artistiques,  des  airs  connus,  des  «  timbres  ». 
Il  amuse  son  public  par  des  arlequinades  satiriques  II  s'attache  surtout  —  et 
c'est  de  laque  vient  son  nom  —  à  donner  une  parodie  du  grand  opéra.  Toujours  en 
guerre  d'épigrammes  contre  la  Comédie  française  et  l'Académie  de  musique,  très 
appliqué  à  tourner  en  ridicule  les  événements  et  les  hommes  du  jour,  plusieurs 
fois  interdit  à  cause  de  ses  hardiesses,  toujours  menacé,  il  a  une  existence  pré- 
caire qui  l'oblige  parfois,  en  rusant  avec  l'autorité,  à  se  dissimuler  derrière  les 
marionnettes. 

Pour  se  faire  une  idée  de  ce  qu'il  était  alors,  en  cherchant  des  analogies  dans 
notre  temps,  il  faudrait  réunir  l'esprit  de  parodie  qui  régnait  en  1864  dans  le 
livret  de  la  Belle  Hélène,  les  «  chansons  rosses  »  des  «  boîtes  »  de  Montmartre, 
les  grosses  plaisanteries  de  certains  journalistes  d'opposition,  et,  avec  cela, 
imaginer  des  pièces  très  libres,  dans  le  genre  de  nos  «  revues  »  actuelles. 


La  seconde  période,  celle  de  la  jeunesse,  commence  en  1753,  date  du  Devin  du 
village  de  J.-J.  Rousseau  ;  elle  peut  être  étendue  jusqu'au  Joseph  de  xVléhul 
(1807).  Le  choix  de  ces  dates  n'a  rien  de  rigoureux. 

Ici,  l'opéra  comique  est  organisé  comme  un  genre  régulier;  il  est  installé  chez 
lui  et  dégagé  de  l'équivoque  de  ses  débuts.  Il  fait  pour  ainsi  dire  son  entrée  dans 
le  monde.  Il  y  est  présenté  et  patronné  par  d'excellents  maîtres  de  second  ordre 
qui  s'appellent  Dauvergne  (les  Troqueurs,  1753),  plus  tard  directeur  du  grand 
Opéra;  Duni  (Ninette  à  la  Cour  ou  le  Caprice  amoureux,  1755  ;  le  Peintre  amoureux 
de  son  modèle,  1757  ;  le  Rendez-vous,  1763  ;  les  Deux  Chasseurs  et  la  Laitière,  id.  ;  les 
Sabots,  1768);  Clément  (la  Bohémienne,  1756);  Monsigny  (les  Aveux  indiscrets,  1759; 
le  Cadi  dupé,  1761  ;  Rose  et  Colas,  1764);?.  Gaviniès(/e  Prétendu,  1760)  ;  Philidor 
(le  Jardinier  et  son  Seigneur,  1761  ;  le  Maréchal- F  errant,  id.,  le  Bûcheron,  1763  ; 
le  Sorcier,  1764  ;  Tom  Jones,  1765  ;  le  Jardinier  supposé,  1769)  ;  Laborde 
(Annette  et  Lubin,  1762)  ;  Biaise  [Isabelle  et  Gertrude,  1765)  ;  Bachon  (les  Femmes 
et  le  Secret,  1767)  ;  Rodolphe  (V Aveugle  de  Palmyre,  1767).  Je  cite  seulement  les 
œuvres  qui  paraissent  avoir  eu  le  plus  de  succès  jusqu'en  1770;  presque  toutes 
sont  des  comédies  avec  ariettes. 

Pour  plaire  à  une  société  qui  a  plus  de  tenue  qu'à  l'époque  de  la  Régence,  et  où 
l'art  de"  vivre  était  l'art  de  sourire,  l'opéra  comique  se  fait  aimable,  léger,  alerte, 
et  n'emploie  pour  ses  conquêtes  que  des  armes  de  bon  aloi.  D'abord,  il  abandonne 
l'esprit  facile  des  tréteaux  de  la  foire,  et  prend  la  comédie  telle  que  la  concevaient 
les  successeurs  de  Molière  :  il  y  ajoute  les  petits  vers  et  les  madrigaux,  un  peu  de 
bouffonnerie  italienne,  une  pointe  de  fantaisie,  et  sur  tout  cela,  il  fait  courir  une 
musique  agile,  gaie,  sentimentale,  dont  la  seule  ambition  est  de  charmer  en 
passant,  et  non  de  troubler  et  d'étonner.  Dans  la  peinture  de  l'amour,  il  s'arrête 
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à  la  galanterie  et  au  plaisir  ;  de  la  passion  il  n'exprime  que  les  éveils  ingénus, 
les  petites  ruses  et  les  petits  chagrins,  ou  les  triomphes  cavaliers  ;  de  la 
nature  il  ne  connaît  que  les  idylles  rustiques,  très  enrubannées.  C'est  Ché- 
rubin, non  encore  Werther.  A  la  grande  tragédie  lyrique  de  la  fin  du  xvue  siècle 
et  de  l'école  de  Lulli  il  oppose  une  grâce  facile,  souple  et  libre.  Il  cherche  le  joli 
plus  que  le  beau;  il  est  fin,  coquet,  spirituel,  —  voluptueux  surtout  et  en 
harmonie  visible  avec  l'art  dont  les  Robert  de  Cotte,  les  Watteau,  les  Boucher, 
sont,  dans  un  autre  domaine,  les  maîtres  par  excellence.  Il  a  aussi  pour  équi- 
valents, avec  les  anecdotes  et  les  bons  mots  de  Chamfort,  les  petits  vers  de 
Voltaire,  les  gravures  licencieuses,  le  goût  qui  règne  dans  le  mobilier  du 
temps,  tout  en  formes  infléchies  et  en  tons  clairs. 

A  la  littérature  sérieuse  il  emprunte,  dans  la  note  sentimentale,  un  tour  dé- 
clamatoire. Voici  comment,  dans  l'Isabelle  et  Gertrude,  de  Biaise  (14  août  1765), 
on  reproche  à  un  jeune  homme  de  vouloir  séduire  une  jeune  personne  : 

Téméraire', 

Tu  n'y  penses  pas  ! 

Hélas  !  hélas  ! 

Que  vas  tu  faire  ? 

Respecte  d'innocens  appas  t 

Tu  suis  dans  l'air 

Le  brillant  d'un  éclair 

Et  tu  ne  vois  pas,  hélas  I 

Des  abîmes  sous  tes  pas  ., 

Tu  n'y  penses  pas,  téméraire  1 

Quel  espoir  te  conduit  ? 

Tu  veux  affliger  une  mère, 

Et  de  ses  soins  ravir  le  fruit  !... 

C'est  faux,  d'expression,  moral  et  sensuel  comme  un  tableau  de  Greuze.  Par- 
fois on  trouve  l'allusion  à  double  sens,  le  sous-entendu  grivois  ou  d'ingénuité 
perverse,  comme  dans  cette  romance  de  Sancho,  rappelant  le  refrain  d'une  chan- 
sonnette que  la  célèbre  Judic  disait  il  y  a  quelques  années,  au  théâtre  des  Variétés, 
de  façon  exquise  : 

Je  vais  seuleite  en  mon  jardin, 
Cueillir  l'œillet  avec  la  rose, 
A  mon  gré  j'en  pare  mon  sein, 
De  chaque  fleur  ma  main  dispose  : 

Mais  je  sens  bien, 

Je  sens  très  bien 
Qu'il  me  manque  encor  quelque  chose... 

L'opéra  comique  se  souvient,  à  l'occasion,  de  Lafontaine  ;  mais  il  ne  se 
borne  pas  à  lui  emprunter  quelques-unes  de  ses  fables  :  il  va  jusqu'à  s'inspirer 
de  ses  Contes.  Tel  le  Ma\et  deDuni  (24  sept.  1761),  où  l'on  trouve  aussi  du  Piron, 
du  Gresset,  et  du  Parny  anticipé  ;  j'en  citerai  deux  textes,  l'un  littéraire,  où 
apparaît  encore  la  fausse  ingénue,  l'autre  musical.  Voickle  premier  : 

Ariette  de  Mazet. 

De  l'hymen  que  doit-on  croire  ? 
On  en  parle  mal  et  bien; 
L'un  déteste  ce  lien, 
Et  l'autre  chante  sa  gloire  ; 
Qu'est-ce  donc  que  cet  hymen  ? 
Pour  moi,  je  n'y  comprends  rien  ! 


552 


L  OPERA    COMIQUE    D  HTER    ET    D  AUJOURD  HU1 


L'un  porte  à  regret  ses  chaînes  ; 
S'il  comble  tous  nos  désirs, 
Comment  cause-t-il  nos  peines  ? 
Qu'est-ce  donc  que  cet  bymen  ? 
Pour  moi  je  n'y  comprends  rien. 

Chacun  change  de  système 
Selon  son  propre  intérest  ; 
Pour  bien  scavoir  ce  que  c'est 
le  veux  l'éprouver  moi-même  ! 

Une  autre  ariette  du  même  opéra  est  tournée  avec  plus  d'esprit  : 
Joli  minois  tente  d'abord  ; 
Pour  l'obtenir  on  se  démène, 
On  le  poursuit  avec  transport, 
Sans  épargner  ni  soin  ni  peine  ; 
On  croit  gagner  un  grand  trésor  : 

On  a  bien  tort  ! 
Ces  beaux  dehors  servent  de  masques 
A  des  esprits  bourrus,  fantasques  ; 
Un  pauvre  époux,  au  bout  du  mois, 
Lorsque  son  mal  est  incurable, 
En  enrageant  se  mord  les  doigts, 
Et,  de  bon  cœur,  il  donne  au  diable 
Joli  minois. 

Voici  maintenant  cette  même  chanson  en  musique  : 

Air  :  Joli  minois,  de  l'opéra  comique  MAZET  (Duni,  1761) 


fc2E 


:fc 


Jo-  li  mino  s,  jo-li  mi-nois,  jo- li  mi-nois  ton- te  d'abord  ;  Pour  Tob-te- 


5=ÏE^JlEÏ^El=li=ES=EÏ 


=rr::s==K 


feëï 


ÊE^Ëi 


=£ 


::?: 


^m 


^=fe 


=t* 


v- — *    r— w 


3 


i=S^Ë^3 


Tu s-- 

<&■ — - 

-ft- 

^ 

T^ 

—0 — 

-U— 

— k 

b- 

— * — m 

— m— 

-y. 

—•— 

— m— - 

nir  on  se  dé-  mène,  On  le  pou--  suit    a -vec  trans-port,  Sans  é-  par-  gner  ni  soin  ni 

0  6 


3t. 


3ee*e=è 


=K= 


■£- 


* — «3- 


ÏEJE^ÊEEEÏ 


3ËËEËË 


l'opéra  comique  d'iiier  et  d'aujourd'hui  S53 


^f=—0 


P=izyz=p=b£==z ;£; 


peine;  On  croit  gagner  un  grand  tré-  sor  :  On    a  bien  tort,  on  a    bien  tort,    on   a   bien 


7       6      m £-  7     6 


:e^e 


r>         b     3 

4 


--m^^^^^ 


ÊfeB^^rfe^ 


Ml 


e^^Se: 


ce=i 


fct 


=*= 


Ê^E=?Ê 


zz5=E*EEEI_-ï=bE*zEE] 


tort,  on  a  bien    tort.  5 

65  ...    3  6  i 


7    5  5        ...   3 


Ces  beaux  de- 
X6 


£=?: 


£^gj^^E^^^EJE^P^^||5lg^^gEEg 


•y—y 


&E  I  f    J  f rfjMg^jz^pJ  .  T^  5Z^3 


*=e: 


hors  servent  de  mas-ques  A  des  es-  prits  bourrus,  fan-     tas-  ques  ;       Un  pauvre  é 

6  6    6       6  tt 

0        M  d— .■«Hti.Jf-  " 


1^=3 P5=LJ: 


E?=H 


É= 


6  6     6 


6        6 


=£ 


1==^; 


-*     ^ 


-I  1  H 


:p==* 


^EfElEp^E 


£=3^ 


TT rT~#s=S: 


3*=z=fcÉ==ztfc 


a=iz=t=3t 


3t=\t=& 


:=fv 


:=R=P 


rrfc: 


— 0 — -— t p 

EfetSpEEEEÎÊ 


poux.au  bout  du  mois,  Lors-que  son    mal   est   in-curable,En  en-rageant  se  mord  les 
6  6  5 


Éf^gE^E^^ErEiizibgEEEE^ 


fcfet 


1  1     ,1       .j y. 


fcÈ* 


ES 


£=£=£ 


N2= 


=tr- 


S 


__«? »zd==:=*i:£EMzz=Mzn^z— gr+^:rz*— =zz»EEEEE* ^zgzzyzEEfczjjiz— *—z==rrg= 

doigts;  Un  pauvre  époux  au  bout  du  mois, Lorsque  son  mal  est  in-cu-  rable,  En   en-  ra- 


IBEEEES 


rf — r-f- 


^.—V J=\=*- 7— — zr^=i-g— yr=S=y 


EÏE 


554 


L  OPÉRA  COMIQUE    D  HIER    ET    D  AUJOURD  HUI 


rn^^m 


ngs 


géant  se  mord  les  doigts,  Et,  de    bon  cœur, il  donne  au  dia-  ble  Jo-  li         mi-      nois 


§fcl 


6    6        6 


^3=^S^^? 


:ï=ar 


£EE3=5Slbfe^ftf=k£fc££ 


ES£ 


fS^EË^^g 


:=S== 


lË3=S 


a 


==fç 


rg^^£ffi^^^^S4 


6         6    3 
5  4 


.^^Ss 


&r£* 


«w 1      .       i      l — ^ — w — a- 


13e 


-P -w— « 


3EEÉ3 


Ce  n'est  pas  du  Vincent  d'Indy,  ni  du  Richard  Strauss.  Ce  n'est  pas  non  plus 
du  Bizet.  C'est  gentil  et  pimpant  ;  la  mélodie  est  agile,  légère  et  court-vétue. 
Comme  dit  l'autre,  il  vaut  mieux  entendre  cela  qu'être  sourd. 

Nous  avons  d'ailleurs  des  pièces  où  l'on  trouve  plus  de  sentiment  et  d'esprit, 
comme  cette  exquise  romance  de  Monsigny  [Rose  et  Colas)  : 

C'est  ici  que  Rose  respire  ; 

Ici  se  rassemblent  mes  vœux,  etc. 

et,  dans  la  même  pièce,  la  chanson  qui  est  bien  près  d'être  un  chef-d'œuvre  : 

Sans  chien  et  sans  houlette 
J'aimerais  mieux  garder 
Cent  moutons  près  d'un  blé 

Qu'une  fillette 
Dont  le  cœur  a  parlé... 


En  général,  l'ancien  opéra  comique  a  une  valeur  qui  n'est  nullement  négli- 
geable. Il  fait  peu  de  bruit  et  il  tient  peu  de  place.  A  l'orchestre,  il  reste  très 
longtemps   sous  l'influence  de  l'art  du    clavecin.   Le  langage   des  instruments 
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est  pour  lui  un  jeu  de  société  ;  le  contrepoint,  une  escrime  légère  des  Grâces, 
ad  libitum.  Il  ne  prend  pas  la  peine  d'écrire  toutes  les  parties.  Au  risque  d'être 
illisible  pour  ceux  qui  ne  connaissent  pas  l'harmonie,  il  se  borne  à  chiffrer  les 
basses.  Il  rachète  ces  lacunes  par  des  qualités  réelles.  Ses  mélodies  se  recom- 
mandent par  deux  qualités  qui,  dans  la  suite,  deviennent  de  plus  en  plus  rares  : 
l'ingénuité  et  la  clarté. 

Nous  avons  aujourd'hui  des  maîtres  fort  savants  qui  font  des  oeuvres  de 
grande  envergure,  mais  qui  surmènent,  et  découragent  parfois  l'attention  du 
public.  Quelques-uns  d'entre  eux  sont  étrangement  obscurs  :  leur  musique  fait 
penser  à  ce  tableau  qui  se  réduisait  à  une  énorme  tache  noire  représentant  un 
combat  de  nègres  dans  un  tunnel.  Il  convient  de  rappeler  qu'il  y  eut  une  époque 
brillante  où  l'art  français  était  plus  ami  de  la  lumière  et  de  la  spontanéité.  On 
pourrait  ajouter  qu'en  musique  les  oeuvres  tapageuses,  obscures  et  désordon- 
nées, ne  sont  pas  celles  qui  supposent  le  plus  de  génie  chez  le  compositeur  ou  de 
mérite  chez  l'exécutant.  Il  y  a,  là-dessus,  un  mot  charmant  de  R.  Wagner,  qui 
résume  tout  un  système.  Un  jour,  un  pianiste  va  le  trouver  pour  se  faire  entendre, 
et  se  met  à  jouer  devant  lui  je  ne  sais  quel  morceau  tout  en  fusées  de  gammes, 
en  cascades  de  trilles  et  d'arpèges.  Wagner  l'arrête,  après  l'avoir  écouté  une 
minute,  et  lui  dit  :  «  Fort  bien  !  mais  ça,  c'est  trop  facile.  Jouez  moi  une  sonate 
de  Mozart  !  »  On  pourrait  faire  bénéficier  de  cette  appréciation  notre  opéra 
comique  du  xvme  siècle  qui,  avec  son  allure  modeste  mais  pleine  de  grâce, 
n'est  pas  sans  analogie  avec  la  .musique  de  Mozart,  bien  qu'il  soit  beaucoup 
plus  superficiel.  Malheureusement,  dans  le  répertoire  actuel,  on  n'a  conservé 
que  deux  opéras  de  cette  période,  où  il  y  en  eut  110  environ  ;  ce  sont  même 
des  œuvres  étrangères  :  la  Servante  maîtresse,  de  Pergolèse,  qui  est  Italien, 
et  Richard  Cœur  de  lion,  de  Grétry,  qui  est  Belge.  C'est  un  peu  maigre.  Souhai- 
tons que  dans  un  avenir  prochain,  ne  fût-ce  que  pour  reposer  nos  oreilles  et 
mettre  un  rayon  de  soleil  dans  notre  atmosphère  musicale,  on  nous  rende  Rose  et 
Colas,  les  Aveux  indiscrets,  la  Belle  Arsène  de  Monsigny,  le  Bûcheron  de  Philidor, 
la  Soirée  orageuse  de  Dalayrac... 

J'aurais  aimé  qu'on  vous  donnât  ce  soir  quelques  spécimens  de  ces  œuvres.  Ce 
n'est  pas  moi  qui  ai  fait  le  programme.  D'ailleurs  le  duo  de  Richard,  qui  va 
être  chanté  par  MM.  Devriès  et  Vignaud,  peut  très  bien  servir  à  représenter 
l'époque  dont  je  parle. 

Grétry,  dont  le  gouvernement  belge  fait  publier  les  œuvres  dans  une  grande 
édition  Nationale,  avec  subvention  du  Parlement,  —  exemple  à  imiter  !  —  a  été 
extrêmement  fécond.  Il  a  écrit  plus  de  cinquante  opéras,  grands  ou  petits,  ce  qui 
ne  serait  plus  possible  aujourd'hui,  avec  notre  esthétique  moins  accommodante. 
Zémire  et  Azor  (1771),  Céphale  et  Procris  (1773,  avec  un  délicieux  ballet  chanté), 
La  rosière  de  Salency  (1774),  la  fausse  Magie  (1775),  Colinette  à  la  Cour  (1782), 
obtinrent  en  leur  temps  un  succès  considérable  et  souvent  mérité.  Richard  Cœur 
de  lion,  composé  sur  un  livret  de  Sedaine  et  joué  pour  la  première  fois  à  la  salle 
Favart  en  1 784,  est  un  opéra  comique  charmant  ;  il  ajoute  quelque  chose  de  plus 
aux  éléments  d'action  dont  j'ai  parlé:  il  emprunte  à  1  Histoire  une  anecdote  plus 
ou  moins  authentique  et  traitée  librement,  si  bien  qu'avec  son  intrigue  roma- 
nesque, ses  danses  et  ses  divertissements,  son  cadre  historique  ou  pseudo-his- 
torique, il  est  déjà  sur  la  voie  du  grand  opéra.  Le  duo  que  vous  allez  entendre  est 
la  page  la  plus  importante  et  la  plus  séduisante  de  la  pièce.  Le  roi  d'Angleterre 
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Richard  (qui  vivait  au  xne  siècle)  est  retenu  prisonnier  en  Allemagne,  dans 
un  château  fort.  Son  serviteur  Blondel  veut  le  délivrer.  Il  ne  peut  pas  pénétrer 
jusqu'à  lui,  mais  il  veut  au  moins  se  faire  reconnaître  sans  éveiller  les  soupçons 
de  personne  :  pour  cela,  au  moment  où  le  prisonnier  se  promène  sur  la  terrasse 
de  sa  prison,  Blondel  chante  une  chanson  que  Richard  lui-même  a  composée 
autrefois  pour  Marguerite.  La  scène  est  originale,  car,  après  avoir  dit  le  com- 
mencement de  la  chanson,  Blondel,  tout  en  conservant  la  mélodie,  change  le 
texte  et  le  remplace  par  des  paroles  appropriées  à  la  situation  : 

Une  fièvre   brûlante 
au  lit  me  terrassait, 
et  de  mon  corps  chassait 
mon  âme  languissante  : 

ma  dame  approche  de  mon  lit 
et,  loin  de  moi,  la  mort  s'enfuit. 
Un  regard  de  ma  belle 
fait,  dans  mon  tendre  cœur, 
à  la  peine  cruelle 
succéder  le  bonheur. 

Ces  petits  vers  médiocres,  qui  rappellent  certain  madrigal  desFeimnes  savantes, 
sont  coupés  par  les  réflexions  de  Richard,  dont  l'attention  est  en  éveil,  et  par 
les  indications  précises  de  Blondel  voulant  faire  entendre  qu'il  est  là  : 

Dans    une  tour  obscure 
un  roi  puissant  languit  ; 
son  serviteur  gémit 
de  s%  triste  aventure. 

C'est  une  combinaison  ingénieuse,  bien  conforme  à  l'esprit  du  théâtre,  et  sur 
laquelle  Grétry  a  composé  un  duo  très  plaisant,  —  non  sans  peine,  car  il 
nous  raconte  dans  ses  Mémoires  qu'il  dut  travailler  et  s'obstiner  toute  une  nuit 
avant  de  trouver  cette  romance  qui  devait  être  le  pivot  de  sa  pièce,  et  qui  au- 
jourd'hui encore  est  un  cantabile  toujours  apprécié. 

(Exécution  du  duo  de  Richard   Cœur  de  lion  par  MM.  Vignaud  et  Devriès.) 


La  3e  période  est  celle  de  la  maturité.  Je  la  fais  commencer,  un  peu  arbitrai- 
rement, en  1807  an  Joseph  deMéhul;  on  pourrait  l'étendre  jusqu'à  la  Basoche  de 
M.  Messager,  en  1890.  Je  choisis  cette  date  parce  que,  sauf  deux  pièces  ulté- 
rieures [la  Petite  Maison  de  M.  Chaumet  et  la  Coupe  enchantée  de  M.  Gabriel 
Pierné),  la  Basoche  est  le  dernier  opéra  comique  où  l'on  cause,  et  où  le  dialogue 
soit  maintenu  à  côté  delà  mélodie.  Cette  combinaison  du  parlé  et  du  chanté  qui 
rappelait  les  origines  de  l'opéra  comique  et  qui  est  restée  si  longtemps  une  des 
caractéristiques  du  genre,  n'était  nullement  défavorable  au  talent  et  au  succès 
'nous  avons  des  chefs-d'œuvre  incontestés  qui  sont  faits  d'après  ce  système),  mais, 
en  soi,  elle  avait  de  sérieux  inconvénients  :  elle  ne  reposait  pas  sur  une  péné- 
tration mutuelle  de  la  parole  et  de  la  mélodie,  pénétration  sans  laquelle  il  n'y  a 
pas  d'unité  dans  les  arts  du  rythme  ;  elle  était  une  simple  juxtaposition,  presque 
toujours  réalisée  d'une  façon  un  peu  gauche.  En  ce  moment,  je  me  conforme  à 
l'esthétique  de  l'opéra  comique,  puisque  la  parole  et  le  chant  alternent  dans  cette 
causerie.  Je  ne  suis  pas  seul,  sans  doute,  à  en  regretter  les  inconvénients. 
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Cette  période  du  xixe  siècle  est  la  plus  brillante  de  toutes  Comme  les  œuvres 
qui  la  remplissent  sont  loin  d'avoir  les  mêmes  caractères  (il  y  a  souvent,  dans 
l'âge  mûr,  des  retours  de  jeunesse),  on  pourrait  la  partager  en  plusieurs 
étapes.  La  première  irait  jusqu'au  Domino  noir  d'Auber,  en  1837.  Elle  a  pour 
points  culminants,  avec  l'étincelant  Barbier  de  Rossini,  la  Dame  blanche  de  Boïel- 
dieu  (1825),  Zampa  et  le  Pré  aux  Clercs  d'Hérold  (183 1  et  1832),  le  Chalet 
d'Adam  (1834),  l'Eclair  d'Halévy  (1835).  La  seconde  irait  jusqu'à  la  Mignon  d'A. 
Thomas  en  1866.  C'est  un  âged'or  où  nos  pères,  qui  n'étaient  pas  toujours  aussi 
difficiles  que  nous,  ont  applaudi  tour  à  tour  Haydée  (1847),  les  Noces  de  Jeannette 
de  V.  Massé  (1853),  les  Dragons  de  Villars  de  Maillard  (1856),  Lalla-Rouckh  de 
F.  David  (1866)  ;  il  faut  mentionner  à  part  la  Statue  de  Reyer(i86i)  et  le  premier 
des  chefs-d'œuvre  de  Bizet,  les  Pêcheurs  de  perles  (1863).  Dans  les  années 
suivantes,  nous  avons  une  série  d'oeuvres  de  premier  ordre  :  le  Roi  Va  dit,  de  Léo 
Delibes  (1873),  Carmen  (1875),  Lakmé  (1883),  Le  roi  d'Ys  de  La lo  (1888),  puis  les 

opéras  de   M.  Massenet  (Manon,    Werther,    Grisélidis ),  ceux  de  M.  Camille 

Saint-Saëns   (Proserpine,  Phryné — ),  beaucoup  d'autres  dont  la  liste  complète 
ne  peut  être  donnée. 

L'ensemble  de  ces  œuvres  est,  pour  la  France,  un  de  ses  titres  de  gloire  artis- 
tique les  plus  précieux.  Malheureusement,  la  génération  actuelle  a  une 
tendance  à  dénigrer  les  plus  anciennes  avec  une  injustice  que  les  étrangers  les 
plus  compétents  se  gardent  bien  de  commettre.  Je  me  rappelle  qu'en  1889, 
pendant  les  vacances  de  l'Université  de  Berlin  où  j'étais  alors  étudiant,  j'assis- 
tais, en  compagnie  d'un  professeur  de  musique  dans  une  Université  allemande, 
à  la  représentation  de  la  Gôtterdammerung  de  Wagner,  à  l'Opéra  de  Vienne. 
Pendant  un  entr'acte,  je  fus  frappé,  de  voir  qu'au  foyer  du  théâtre,  entre  le  buste 
de  Bach  et  celui  de  Beethoven,  les  Viennois' avaient  placé  le  buste  de  notre 
Boïeldieu.  J'en  fus  frappé  parce  que  j'étais  encore  sous  l'influence  d'un  maître 
de  musique  français  qui  s'était  efforcé  malencontreusement  de  m'inspirer  le 
mépris  de  la  Dame  blanche.  J'arrêtai  une  plaisanterie  qui  était  déjà  sur  mes 
lèvres,  et  je  demandai  à  cet  Allemand,  connu  pour  la  sévérité  de  sa  critique, 
mais  dans  le  goût  duquel  j'avais  pleine  confiance  :  quelle  est  votre  opinion  sur 
Boïeldieu  ?  —  C'est  bien  simple,  me  répondit-il  :  Boïeldieu  est  le  Mozart  de  votre 
pays  I  —  C'est  parfaitement  vrai.  Oui,  Boïeldieu  est  le  Mozart  français.  Il  ne  faut 
pas  craindre  de  le  dire,  même  quand  on  vient  d'entendre  Salomé. 

Trois  morceaux,  choisis  dans  cette  période  du  xixe  siècle,  vont  être  exécutés.  Le 
premier  est  Yaragonaise  du  Domino  noir  d'Auber.  livret  de  M.  Scribe.  A 
propos  de  ce  dernier  nom,  je  ne  puis  m'empêcher  de  dire  que  la  production 
lyrique  était  singulièrement  favorisée  autrefois  par  des  librettistes  d'une  habi- 
leté rare.  Dans  le  Domino  noir,  comme  dans  la  Dame  blanche,  Scribe  a  donné  des 
modèles  parfaits,  parce  qu'il  a  trouvé  la  note  juste,  celle  qui  convenait  à  un 
genre  déterminé.  Les  Allemands,  qui  sont  des  musiciens  profonds,  n'ont  jamais 
su  faire  des  livrets  comme  ceux-là,  livrets  sans  grande  ambition,  mais  intéres- 
sants, qu'on  suit  avec  plaisir,  et  où  tout  est  combiné  avec  une  ingéniosité  extrême 
pour  l'agrément  du  spectateur.  Scribe  a  été  génial  à  force  d'adresse  dans  la 
médiocrité.  Je  ne  m'arrête  pas  à  cette  idée  ;  je  me  borne  à  rappeler  la  scène  du 
Domino  noir  dans  laquelle  est  placé  le  joli  morceau  qu'on  va  nous  chanter. 

Angela,  abbesse  d'un  couvent  de  dames  à  Madrid,  s'est  rendue  dans  un  bal 
masqué  où  elle  comptait  rencontrer  le  secrétaire  d'ambassade  Horace  ;  et  après 
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ce  bal,  elle  s'est  réfugiée,  pour  éviter  une  patrouille,  dans  une  maison  qui  n'est 
autre  que  celle  d  Horace,  lequel  va  recevoir  ses  amis  à  souper.  Elle  se  déguise 
une  seconde  fois  en  bonne  andalouse  et  fait  le  service  du  repas.  Un  des  convives 
croit  la  reconnaître.  Elle  pousse  un  cri  et  casse  un  plat  que  dans  son  émotion  elle 
a  laissé  tomber.  On  la  gronde  doucement  ;  Horace,  très  protecteur,  s  engage  à 
lui  pardonner,  à  une  condition  :  c  est  qu'elle  chantera  un  air  de  son  pays.  Alors, 
Angela  vient  prendre  position  devant  le  trou  du  souffleur,  et,  après  la  ritournelle 
de  l'orchestre,  chante  cette  aragonaise  qui  est  un  air  de  danse,  un  hors-d'œuvre 
à  effet,  où  les  phrases  se  terminent  en  rondeur  de  parafe  et  de  panache,  mais 
un  air  très  bien  écrit  pour  le  chant,  fort  agréable  à  entendre. 

(Exécution  de  Yaragonaise  du  Domino  noir,  par  Mm0  Tiphaine.) 

Notre  second  exemple  est  tiré  de   la  Mireille  de  Gounod  (1864). 

C'est  une  œuvre  de  transition  qui  reproduit  certains  caractères  de  l'ancien 
opéra  comique,  et  qui,  en  même  temps,  prépare  et  annonce  les  œuvres  posté- 
rieures à  1864. 

Mireille  est  une  œuvre  orientée  vers  l'art  contemporain,  d'abord  parce  qu'elle 
a  des  parties  d'un  pathétique  puissant  —  comme  tout  le  tableau  du  Rhône,  que 
M.  Carré  nous  a  magnifiquement  rendu  ;  —  ensuite  à  cause  du  génie  même  du 
compositeur,  auquel  M.  Camille  Saint-Saëns,  dans  une  circonstance  récente, 
rendait  un  public  hommage  :  «  Gounod,  disait-il,  nous  a  ouvert  la  voie,  et  nous 
n'avons  eu  qu'à  le  suivre  ».  Un  tel  mot,  qui  a  été  un  trait  de  générosité  et 
de  courage,  est  certainement  le  plus  beau  des  éloges.  Je  crois  d'ailleurs  que 
M.  Saint-Saëns  a  exagéré,  en  se  réduisant  au  rôle  de  simple  continuateur  de 
Gounod  ;  l'auteur  de  Samson  est  quelque  chose  de  plus  !... 

D'autre  part,  Mireille  peut  être  rattachée  à  l'ancienne  tradition  du  genre, 
parce  que,  dans  un  sujet  qui  aurait  autorisé  un  réalisme  spécial,  la  musique  garde 
des  qualités  très  générales  d'élégance,  de  délicatesse,  de  charme  et  de  poésie  : 
tous  les  éléments  de  la  composition,  comme  le  chœur  des  Magnanarelles  ou  la 
chanson  de  la  bonne  Taven,  ne  donnent  lieu,  musicalement,  qu'à  des  tableaux 
de  genre  :  les  personnages  principaux  ont  un  langage  mélodique  très  clair  et 
très  en  dehors,  pur  comme  le  ciel  provençal  ;  mais  ce  sont  des  villageois  qui  ont 
du  style  et  qui  arrondissent  la  phrase  avec  beaucoup  de  soin,  selon  la  tradition 
des  idylles  classiques.  De  là  des  morceaux  comme  ce  duo,  infiniment  agréable, 
et  auquel  des  voix  jeunes  vont  ajouter  un  charme  de  plus. 

(Exécution  du  duo  de  Mireille  par  Mme  Vallandri  et  M.   Devriès.) 

Il  était  impossible  de  consacrer  une  séance  à  l'opéra  comique  sans  faire 
figurer  au  programme  un  compositeur  et  un  interprète  qui,  chacun  dans  son 
domaine,  ont  une  maîtrise  supérieure.  Le  compositeur,  c'est  M.  Massenet,  le 
maître  de  la  caresse  musicale,  le  roi  heureux  du  théâtre  lyrique,  le  grand  char- 
meur habile  qui  a  su  évoluer  avec  son  temps  et  qui  résume  à  lui  seul  l'histoire 
du  genre,  puisqu'après  avoir  écrit  de  délicieuses  mélodies  détachées,  il  a  com- 
posé des  opéras  comiques  et  enfin,  ces  deux  premières  séries  étant  closes,  de 
grands   opéras. 

L'interprète,  c'est  M.  Fugère  qui,  après  32  ans  de  services,  59  rôles,  32  créa- 
tions, chante  comme  à  vingt  ans.  La  légende  d'un  archaïsme  délicat  et  raffiné 
qu'il  va  nous  dire,  est  tirée  d'un  opéra  où,  contrairement  à  tous  les  usages,  il  n'y 
a   d'autres   robes  que  celles  des  moines,  d'autre  amour   que  celui  de  la  sainte 
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Vierge,  mais  où  règne,  avec  une  grande  verve,  une  grâce  de  séduction  toute  fémi- 
nine. En  disant  cette  page  exquise,  M.  Fugère  nous  apparaît  comme  l'artiste  qui 
voit  se  prolonger  pour  lui  la  période  de  jeunesse  où  il  reste  en  possession  de  tous 
ses  moyens,  parce  qu'il  a  une  bonne  méthode  de  chant  :  il  a  étudié  avec  soin 
l'art  si  compliqué  d'émettre  le  son  avec  naturel  et  justesse,  d'en  régler  le  volume 
d'après  la  nuance  exacte  du  sentiment  ou  de  l'idée  à  traduire,  l'art  de  respi- 
rer à  propos,  de  varier  les  timbres,  de  phraser  dans  la  demi-teinte,  ce  qui  n'est 
permis  qu'à  un  petit  nombre  de  chanteurs.  Il  y  a  des  gens  qui  s'imaginent  que 
pour  chanter  il  n'y  a  qu'à  ouvrir  la  bouche  et  à  pousser  la  voix,  énergiquement  !..• 
Ecoutons  un  maître  de  l'art  du  chant. 

(Exécution  de  la  «  Légende  de   la  Sauge   »,  du  Jongleur  de  Notre-Dame,  par  M.  Fugère.) 


Voilà  notre  3e  période  terminée. 

J'ai  appelé  le  xixe  siècle  «  l'âge  de  maturité  »  pour  deux  raisons  :  la  première, 
c'est  que  les  compositeurs  ont  une  incontestable  supériorité  de  talent  sur  l'é- 
poque précédente  ;  la  seconde,  c'est  que  l'opéra  comique,  traitant  des  sujets  de 
plus  en  plus  sérieux,  finit  par  s'absorber  dans  le  grand  opéra,  qu'il  avait  com- 
mencé par  parodier.  C'est  là  le  point  terminus  de  son  évolution.  En  signalant 
maintenant  des  changements  beaucoup  plus  graves,  dans  ce  genre  d'abord  si 
aimable,  je  voudrais  montrer  comment  l'opéra  comique  d'aujourd'hui  a  pris 
peu  à  peu  la  mentalité  de  notre  temps. 

Musicalement,  la  transformation  est  prodigieuse  et,  au  premier  abord,  décon- 
certante. Quand  on  observe  les  oeuvres  contemporaines,  on  est  très  souvant 
embarrassé  pour  dire  ce  qu'on  a  devant  soi.  Non  seulement  c'est  fini  de  rire,  mais 
tout  est  bouleversé,  méconnaissable,  ce  qui,  d'ailleurs,  ne  veut  nullement  dire 
que  tout  soit  mauvais.  Les  choses  réelles  forment  avec  les  noms  qui  les  désignent 
un  désaccord  qui  déroute  le  bon  sens.  C'est,  presque  partout,  une  manie  de  nos 
mœurs.  J'ai  assisté,  il  y  a  quelques  jours,  à  un  dîner  où  on  a  servi  des  côtelettes 
qui  étaient  du  foie  gras,  des  mandarines  qui  étaient  des  sorbets,  des  pêches  qui 
étaient  des  glaces  panachées.  Au  reste,  c'était  tout  à  fait- remarquable  comme 
cuisine.  Je  pourrais  citer,  dans  d'autres  domaines,  des  traits  qui  montrent  le 
goût  du  jour,  par  exemple  la  façon  de  porter  certains  chapeaux  Un  chapeau  est 
un  couvre-chef.  On  doit  donc  le  portei  sur  la  tête.  Pas  du  tout.  Les  femmes  le 
mettent  derrière  la  tête,  sur  le  chignon,  avec  de  longues  plumes  qui  tombent 
dans  le  dos  et  sur  lesquelles  on  pourra  bientôt  s'asseoir.  D'autres  fois,  on  fait 
violence  à  des  arrangements  qui  paraissaient  définitifs:  et  puisque  je  viens  de 
parler  toilette,  je  n'étonnerai  certainement  personne  en  disant  que  l'art  si  inté- 
ressant du  corsetage  est  devenu  en  ce  moment...  comment  dirai-je  ?  l'art 
de  déplacer  la  nature.. 

Au   théâtre,  c'est  la   même  chose.  Rien  n'est  à  sa  place. 

Bien  entendu,  en  m'exprimant  ainsi,  je  ne  fais  pas  allusion  à  l'organisation 
matérielle  du  théâtre,  surtout  quand  elle  est  aux  mains  d'un  homme  comme 
Albert  Carré,  qui  est  un  directeur  admirable,  ayant  fait  de  véritables  merveilles  : 
je  veux  parlerde  l'esthétique  des  musiciens  Là  aussi,  on  fait  des  cuisines  étranges 
et  on  déplace  la  nature.  Ainsi  l'orchestre  semble  monter  sur  la  scène  pour  op- 
primer la  voix  des  acteurs  C'est  un  exemple  de  la  collectivité  accablant  l'individu. 
Rendons-nous  un  peu  compte  de  ce  qui  se  passe. 
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On  vous  sert  un  opéra  comique  qui  est  un  grand  opéra  ;  un  livret  annoncé 
comme  comédie  lyrique,  qui  est  une  pièce  à  thèse,  ou  un  mélodrame  où  il  y  a 
des  larmes  et  du  sang  ;  un  orchestre  d'accompagnement  qui  est  une  symphonie. 
(Caria  grande  règle,  c'est  d'introduire  la  symphonie  dans  l'orchestre  du  théâtre; 
en  revanche  et  comme  compensation,  on  donne  un  livret  très  détaillé  à  la  sym- 
phonie de  concert.)  On  fait  de  la  musique,  mais  on  en  supprime  tout  ce  qui 
autrefois  était  regardé  comme  musical  :  c'est  une  musique  où  il  n'y  a  pas  de 
rythme,  où  les  consonances  sont  évitées  comme  désagréables  à  l'oreille  et  où 
l'accord  parfait  n'existe  plus.  C'est  d'ailleurs  tout  à  fait  remarquable  comme 
assaisonnement.  Quand  il  y  a  un  ballet,  une  autre  grande  règle  veut  que  la 
musique  ne  soit  pas  de  la  musique  de  danse.  Enfin,  on  vous  présente  des  chan- 
teurs qui  ne  veulent  pas  être  des  chanteurs  :  avant  tout,  ils  veulent  «  jouer  » 
comme  on  joue  à  l'Ambigu  dans  le  drame,  ou  à  la  Comédie-Française  dans  la 
tragédie.  Leurs  mélodies  sont  très  souvent  des  cris  de  passion,  des  sanglots, 
des    rugissements  ;  le    triomphe  du  chant,  c'est   de   faire  oublier  le  chant. 

Telles  sont  les  premières  apparences  dont  on  est  frappé,  et  qu'on  est  tenté  de 
dénoncer  comme  des  défauts  graves.  Mais  il  faut  expliquer  ces  prétendues 
anomalies.  Il  faut  aussi,  tout  en  regrettant  certains  excès,  reconnaître  un 
progrès  réel. 

Pourquoi  l'opéra  comique  ressemble-t-il  tour  à  tour  au  grand  opéra,  à  la  tragé- 
die lyrique,  à  la  comédie  chantée,  à  tout  ce  qu'on  veut  ?  C'est  qu'aujourd'hui 
la  distinction  des  genres  n'existe  plus  ;  et  s'il  en  est  ainsi,  c'est  certainement  à 
cause  de  l'évolution  politique.  La  division  du  Parnasse  en  domaines  distincts 
était  une  des  idées  chères  à  l'ancien  régime  :  elle  avait  son  fondement  dans  les 
mœurs  aristocratiques  d'une  société  à  étages.  Je  considère  la  disparition  de 
cette  idée  comme  le  résultat  indirect  d'une  nouvelle  organisation  sociale,  où  la 
limite  .des  classes  n'existe  plus.  Nous  ne  sommes  pas  tous  Auvergnats  ;  mais 
nous  sommes  tous  égaux. 

Il  y  a  une  autre  raison.  Ce  qui  règne  aujourd'hui  dans  tous  les  arts,  la  pein- 
ture, la  sculpture,  la  comédie,  la  déclamation,  la  mise  en  scène,  comme  aussi, 
loin  du  théâtre,  dans  l'enseignement  et  la  pédagogie,  c'est  une  grande  préoccu- 
pation de  serrer  de  près  la  vie  réelle.  La  musique  obéit,  elle  aussi,  à  cette  ten- 
dance. On  veut  atteindre  la  vérité  ;  pour  cela,  l'opéra  comique  supprime  le 
plus  possible  toutes  les  conventions,  en  commençant  par  la  division  rigoureuse 
des  genres.  Il  le  fait  avec  une  hardiesse  parfois  exagérée,  brutale  même,  mais 
son  orientation  nouvelle  est  parfaitement  légitime. 

Si  on  suit  dans  ses  conséquences  techniques  ce  souci  passionné  d'arriver  au 
vrai  et  de  le  rendre  avec  intensité,  directement,  en  écartant  les  formules,  tout 
apparaît  dans  un  nouveau  jour.  On  s'explique,  dans  le  traitement  des  voix,  que 
le  récitatif,  forme  analytique,  ait  remplacé  la  mélodie  traditionnelle  qui  conden- 
sait la  substance  de  l'expression  dans  des  symétries  bien  ordonnées  ;  on  com- 
prend que,  dumême  coup,  aient  disparu,  ou  à  peuprès,  toutesles  formes  lyriques 
de  la  synthèse  :  le  duo,  le  trio,  le  quatuor,  le  chœur.  On  trouve  assez  naturel 
quele chant  se  soit  rapproché  de  la  déclamation,  juste  au  moment  où  on  venait 
d'abandonner  le  dialogue,  de  façon  à  créer  un  langage  intermédiaire.  On  com- 
prend aussi  que  l'orchestre  soit  dominateur,  anarchiste,  c'est-à-dire  affranchi  de 
toute  autorité,  préférant  la  liberté  de  ses  mouvements  à  des  rythmes  de  danse, 
et  l'accent  des  combinaisons  dissonantes  à  la  tranquillité  de  l'accord  parfait. 
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La  même  cause  nous  explique  ua  fait  très  important:  c'est  le  droit  de  cité 
accordé  à  des  personnages  que  le  lyrisme  avait  jusqu'ici  tenus  à  l'écart. 
L'opéra  vient  d'avoir  son  avènement  du  tiers  état,  ou  plus  exactement,  du 
quatrième  état.  Il  s'est  mis  au  môme  diapason  qu'E.  Zola  dans  ses  romans  ;  ce 
n'est  plus  à  Greuze,  Fragonard  ou  Boucher  qu'on  pourrait  le  comparer  ;  il 
ambitionne  la  même  gloire  que  les  Manet,  les  Degas,  les  Renoir,  les  Caillebotte. 
Nous  voyons  appelés  à  s'exprimer  dans  la  même  langue  qu'Oreste  et  Iphigénie, 
que  Raimbaut  et  Alice,  des  blanchisseuses  occupées  à  faire  la  lessive,  des 
marchands  d'habits  de  Montmartre,  des  garçons  boulangers,  des  ouvriers  de 
toute  catégorie  ;  et  je  n'ai  pas  besoin  d'indiquer  la  connexité  de  ce  fait  avec  la 
politique.  Dieu  me  garde  de  tourner  en  dérision  ces  protagonistes  d'un  nouveau 
genre  !  il  est  parfaitement  exact  que  la  musique  ne  connaît  pas  les  distinctions 
de  classes  et  qu'elle  est  l'art  universel  Mais  je  puis  bien  dire  que  l'apparition 
de  ces  personnages  sur  la  scène  a  été  une  hardiesse.  Nous  étions  habitués  à  les 
rencontrer  dans  la  rue  ou  à  nous  entretenir  avec  eux  pour  nos  petites  affaires; 
nous  n'étions  pas  habitués  à  les  voir  aux  feux  de  la  rampe,  à  en  faire  un  objet  de 
contemplation  et  à  leur  demander  les  plaisirs  de  l'imagination. 

(Remarquez  en  passant  que  juste  au  moment  où  l'acteur  en  blouse  et  en 
pantalon  de  velours  à  côtes  tend  à  remplacer,  dans  le  théâtre  lyrique,  le  person- 
nage à  casque  et  à  pourpoint,  dans  la  société  mondaine,  par  un  nouveau  renver- 
sement des  choses,  on  parle  de  remplacer  l'habit  noir  par  l'habit  rouge  ou 
l'habit  bleu,  en  un  mot  par  le  travesti.) 

J'arrive  aune  dernière  idée  sur  laquelle  je  voudrais  m'expliquer  très  claire- 
ment, en  prenant  comme  exemple  l'air  de  Louise,  inscrit   sur  ce  programme. 

Voilà  donc  un  art  qui,  après  une  période  assez  longue  de  badinage  aimable, 
suit  une  tendance  universelle,  irrésistible,  et  s'efforce  d'aller  au  fond  des  choses, 
d'écarter  tout  ce  qui  est  conventionnel  et  faux,  de  donner  en  somme  à  la  mu- 
sique une  très  noble  fonction,  celle  d'arriver  à  la  conquête  de  la  vérité  ;  au  ser- 
vice de  cette  tentative,  il  met  un  talent  énorme.  Que  sort-il  de  là  ?  une  musique 
souvent  admirable,  mais  douloureuse . 

Entendons-nous  sur  ce  mot.  Quand  je  dis  que  le  drame  lyrique  contemporain 
est  douloureux,  je  ne  fais  pas  allusion  à  des  pièces  violentes  comme  la  Tosca  où 
on  nous  offre  le  spectacle  de  la  torture  morale  et  physique  tout  à  la  fois,  où 
l'opéra  comique  fait  ce  que  la  tragédie  classique  n'avait  pas  osé  —  puisqu'il  en- 
sanglante la  scène,  —  et  où  l'on  voit  une  femme,  après  avoir  essuyé  son  poignard 
à  la  nappe  d'une  table  de  festin,  mettre  des  flambeaux  autour  du  cadavre  qui 
vient  de  tomber  devant  nous  ;  c'est  d'ailleurs,  vous  l'avouerez,  un  singulier  cas  de 
comédie  lyrique.  Je  veux  dire  que  la  mélodie  purement  musicale,  dans  l'expres- 
sion des  mêmes  sentiments  qui  autrefois  lui  donnaient  un  air  souriant,  a  pris  un 
accent  douloureux,  et  que  cet  accent  est  la  conséquence  inévitable  de  la  vérité 
dont  le  compositeur  s'est  rapproché.  Déjà,  dans  les  mélodies  de  M.  Massenet, 
dans  Werther,  dans  Manon,  l'expression  de  l'amour,  par  son  intensité  même, 
est  tout  autre  chose  que  l'ancienne  romance  sentimentale  :  elle  n'arrive  pas  à  la 
souffrance,  mais  elle  est  sur  la  voie  ;  ainsi,  dans  le  rêve  que  fait  Desgrieux  au- 
près de  Manon  : 

En  fermant  les  yeux  je  vois  là-bas 
Une  humble  retraite, 
Une  maisonnette 
Toute  blanche,  etc. 
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comme  dans  la  scène  de  la  lettre  : 

On  l'appelle  Manon, 
Elle  eut  hier  seize  ans, 

on  trouve  une  mélancolie  secrète.  Cela  est  trop  senti,  cela  vient  trop  directement 
du  cœur  et  touche  à  des  choses  trop  graves  pour  être  enjoué.  Si  nbus  arri- 
vons à  une  pièce  comme  Louise,  nous  voyons  ce  caractère  s'accentuer  sin- 
gulièrement. J'exprime  ici  une  impression  personnelle,  et  je  ne  sais  pas  si 
vous  la  partagerez.  Mais  cette  cantilène  que  vous  allez  entendre  :  Depuis  le 
jour  où  je  me  suis  donnée,  a  pour  moi  une  tristesse  inexprimable,  en  même 
temps  qu'un  charme  pénétrant.  Elle  est  presque  pénible.  Le  fait  est  d'autant  plus 
remarquable  que  M.  Charpentier  ne  l'a  pas  voulu  :  j'en  suis  sûr,  quoique  je  ne 
le  lui  aie  pas  demandé,  car.  autrement,  il  se  serait  contredit  lui-même  ;-en  prê- 
tant des  remords  à  son  héroïne,  il  aurait  condamné  sa  propre  thèse.  S'il  a  adopté 
un  langage  grave,  recueilli,  sans  joie  de  surface  c  est  que  le  sentiment  de  la  vie 
réelle  et  la  force  même  des  choses  l'y  ont  conduit.  Nous  touchons  ici  à  ce  que  je 
pourrais  appeler  la  philosophie  de  mon  sujet.  Les  chansons  et  les  ariettes  de 
l'ancien  opéra  comique  étaient  tout  l'opposé  de  ce  que  je  viens  de  dire  ;  c'est  que, 
au  lieu  d'exprimer  la  vie  d'une  façon  directe,  elles  avaient  plutôt  pour  objet  de  la 
dissimuler,  de  la  faire  oublier  en  jetant  sur  elle  un  voile  d'illusion.  Elles  étaient 
un  «  divertissement  ».  non  pas  au  sens  que  donnent  à  ce  mot  les  maîtres  de 
ballet,  mais  au  sens  que  lui  donne  Pascal  :  un  divertissement,  c'est  à-dire  une 
occupation  qui  empêche  l'homme  de  se  voir  tel  qu'il  est.  On  aurait  pu  dire  de 
l'ancien  opéra  comique  ce  que  Diderot  disait  de  Boucher  :  «  il  a  tout,  excepté  la 
vérité»  ;  —  la  «  vérité  »,  a-u  sens  terrible  que  nous  voulons  donner  à  ce  mot, 
le  compositeur  moderne  au  contraire  la  cherche  ;  il  veut  voir  et  exprimer  la  vie 
telle  qu'elle  est  :  il  écarte  de  lui  les  formules  pour  se  placer  en  face  des  choses 
et  se  pénétrer  d'elles  :  de  là  cet  accent  d'intimité  recueillie  et  grave  qui  caracté- 
rise sa  mélodie 

C'est  seulement  en  matière  de  science  que  la  vérité  est  une  source  de  joie  : 
dans  les  arts  de  l'expression  et  du  rythme  qui  ont  pour  objet  la  vie  morale,  il  en 
est  tout  autrement.  Je  ne  connais  pas  de  moraliste  qui  se  soit  attaché  à  creuser 
les  sujets  qu'il  étudiait,  sans  arriver  au  désenchantement  ou  bien  sans  se 
réfugier  dans  une  ironie  pleine  d'amertume.  Et  si  nous  voulions  pousser  jusqu'au 
bout  l'étude  de  ce  fait,  nous  en  trouverions,  je  crois,  l'explication  suivante  : 
quand  on  va  au  fond  de  l'analyse  psychologique  (et  la  musique  est  un  merveil- 
leux instrument  d'analyse  !),  on  trouve  un  conflit:  conflit  de  l'homme  avec  la 
nature,  et,  ce  qui  est  le  cas  de  la  Louise  de  M.  Charpentier,  conflit  de  l'homme 
avec  la  société,  enfin  conflit  de  l'homme  avec  lui-même.  Il  est  vrai  que  quand  ce 
conflit  est  senti  par  un  musicien  qui  est  un  artiste,  qui  a  de  l'imagination  et  du 
cœur,  il  devient,  tout  en  gardant  quelque  chose  de  douloureux,  la  source  de  la 
grande  poésie;  et,  en  dépit  d'une  forme  peut-être  un  peu  trop  arrondie,  c'est 
le  cas  de  la  mélodie  que  va  nous  chanter  Mme  Vallandri. 

(Air  de  Louise,  chanté  par  Mme  Vallandri.) 

Il  y  a,  dans  l'opéra  contemporain,  bien  des  œuvres  curieuses  que  j'ai  passées 
sous  silence,  et  qui  mériteraient  une  étude   spéciale.  J'aurais  voulu  parler   des 
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différentes  écoles  ;  dire  quelques  mots  du  Pelléas  de  M  Debussy  :  musique 
fragile  et  délicate  comme  la  bulle  de  savon  où  se  jouent  les  couleurs  du  prisme  ! 
art  absolument  neuf  et  personnel,  rare,  délicieux,  —  et  qui  est  en  train  d'empoi- 
sonner toute  une  génération  d'imitateurs  ! 

Nous  sommes,  comme  je  le  disais  en  commençant,  dans  une  période  de  re- 
nouvellement, c'est-à-dire  de  trouble  extrême. 

Nousavonsaujourd'hui,  dans  ledomainede  l'opéra,  des  conservateurs, des  libé- 
raux, des  radicaux  intransigeants,  des  socialistes  et  même  des  anarchistes,  dont 
la  musique  pourrait  être  considérée  comme  un  commencement  de  propagande 
par  le  fait.  Cette  diversité  de  doctrines,  pourvu  quelle  ne  se  traduise  pas,  comme 
il  arrive  en  politique,  par  des  haines  de  parti  pris  et  des  exclusions  injustes,  n'est 
nullement  regrettable;  dans  un  grand  pays  comme  le  nôtre,  il  est  naturel, et  il  est 
sans  doute  utile  que  tout  le  monde  n'ait  pas  la  même  opinion.  Je  crois  même  que 
l'artiste  qui  crée  a  besoin  d'une  foi  un  peu  étroite  et  jalouse  à  des  idées  très 
personnelles.  Dans  tous  les  arts,  il  y  a  des  forces  conservatrices  et  des  forces 
révolutionnaires.  De  leur  opposition  doit  sortir  le  progrès  L'important  est  que 
le  progrès  ne  soit  pas  acheté  par  la  suppression  pure  et  simple  de  tout  ce  qu'on 
avait  fait  hier,  et  qu'on  ne  démolisse  les  vieux  cadres  que  quand  on  est  sûr  de  les 
remplacer  par  quelque  chose  de  net  qui  ait  au  moins  le  sens  commun  Nous  qui 
ne  sommes  pas  compositeurs,  nous  devons  être  très  éclectiques,  en  gardant 
notre  liberté  d'esprit,  et  en  ne  nous  privant  d'aucun  plaisir.  Il  ne  faut  pas 
ressembler  à  l'homme  qui  se  promène  dans  la  rue  avec  un  écriteau  dans  le  dos, 
et  qui  a  des  lunettes  de  couleur  l'empêchant  de  connaître  l'aspect  véritable  des 
choses. 

Mais  je  ne  veux  pas  abuser  des  idées  générales.  D'ailleurs,  le  temps  qui 
m'était  accordé  est  déjà  écoulé.  Je  m'arrête  à  la  seule  conclusion  que  comporte 
une  causerie,  en  vous  remerciant  au  nom  de  la  Société  d  histoire  du  théâtre  pour 
l'empressement  avec  lequel  vous  avez  répondu  à  son  premier  appel,  et  en  vous 
disant  :  au  revoir  ! 


«  Patrie  »  d'E.  Paladilhe,  a  l'Opéra.  —  C'est  une  oeuvre  très  belle,  extraor- 
dinairement  riche  en  mélodies  de  tout  ordre,  colorée,  ample  et  brillante,  sans 
défaillance  ni  trous,  adéquate  au  drame  de  Sardou,  —  inclinant  à  traiter  dans 
le  mode  aimable  et  léger  les  parties  du  sujet  qui  se  prêtaient  à  ce  genre  de  style, 
plus  qu'à  exagérer,  selon  le  goût  du  jour,  le  fanatisme  sombre,  l'antagonisme  de 
race  et  l'héroïsme  sublime  qui  régnent  dans  le  sujet.  Au  total,  une  œuvre  infini- 
ment agréable,  qui  ne  lasse  jamais,  malgré  ses  proportions  grandioses,  et  que  je 
placerais  volontiers  au  même  rang  que  le  Sigwd  de  Reyer.  Je  n'ai  à  relever  que 
deux  ou  trois  mesures,  dans  le  ballet  (qui  est  un  peu  long)  :  il  y  a  là  une  danse 
très  rythmée,  engagée  par  deux  pistons  à  la  tierce  qui  m'ont  paru  avoir  un  peu  le 
chapeau  sur  l'oreille... 

«  La  Faute  de  l'abbé  Mouret  »,  d'Alfred  Bruneau.  — M.  Colonne,  au  concert 
du  24,  a  donné  (pour  la  première  fois  au  Châtelet)  des  fragments  du  dernier 
ouvrage  de  M.  Bruneau  qui,  à  l'Odéon,  eut  un  brillant  succès.  Je  les  ai  réenten- 
dus avec  grand  plaisir,  et  j'ai  été  heureux  que  le  public  leur  fît  un  chaleureux 
accueil.  Les  mérites  très  personnels  et  originaux  de  cette  musique  apparaissent 
peut-être  mieux  au   concert  qu'au  théâtre  :  mélodie  très  large  et  d'un  sentiment 
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intense,  orchestration  solide  et  très  colorée.  L'ensemble  donne  une  impression 
de  force  et  de  passion.  J'ai  à  faire  deux  remarques,  auxquelles  je  n'attache  pas 
la  valeur  d'une  critique. 

Cette  musique  si  chantante  et  si  pénétrante  est  triste.  C'est  la  conséquence 
de  son  réalisme  et  de  ces  «  troubles  de  la  chair  »  qu'elle  veut  exprimer.  Son 
lyrisme  ne  domine  pas  suffisamment  les  choses  ;  il  est  comme  obsédé  et  opprimé 
par  des  préoccupations  naturalistes  dont  il  garde  toujours  je  ne  sais  quoi  d'amer. 
L'art  du  musicien  devrait  être  la  joie  supérieure  d'un  esprit  libre,  affranchi  de 
la  bête  humaine.  Il  n'y  a  pas  de  joie  dans  la  symphonie  de  M.  Bruneau,  même 
quand  elle  chante  «  la  joie  du  jardin  »  ;  en  revanche,  un  peu  de  lourdeur  et  d'em- 
pâtement, dans  un  tableau  trop  écourté 

En  second  lieu,  —  et  ceci  ne  gêne  pas  beaucoup  mon  plaisir,  —  on  n'aperçoit 
pas  le  lien  de  la  musique  avec  le  programme  verbal  qu'elle  s'est  imposé  de  suivre. 
Ainsi,  dans  ((  la  mort  d'Albine  »  (qui  expire  au  milieu  des  fleurs),  l'imagination 
la  plus  complaisante  ne  trouve  rien  qu'elle  puisse  rattacher  à  la  donnée  drama- 
tique... C'est  pourquoi  cette  audition  au  concert  ne  m'a  point  paru,  comme  il 
arrive  trop  souvent  en  pareils  cas,  une  trahison.    —  J.  C. 

«  Le  Lac  des  Aulnes  »,  ballet  de  M.  Maréchal,  a  l'Opéra.  —  Le  sujet  de  ce 
ballet  est  la  rivalité  de  deux  magiciens,  dont  l'un  prend  les  «  enfants  »  du  pre- 
mier (papillons,  libellules,  esprits  de  l'air,  etc.,  etc.)  pour  composer  ses  enchan- 
tements et  ses  philtres.  Mais  il  a  une  fille  ;  son  adversaire  a  un  fils,  et  vous 
devinez  que  celui-ci  est  amoureux  de  celle-là.  Cet  amour  atténue  d'abord,  puis 
complique  l'hostilité  des  deux  sorciers,  dont  l'un,  réduit  à  l'impuissance,  brise  sa 
baguette  et  se  précipite  dans  le  lac  des  Aulnes.  Crépuscule  de  la  magie  (comme 
dirait  Wagner)  et  avènement  de  V 'amour,  tel  est  le  titre  symbolique  qu'on  pourrait 
donner  à  ce  poème.  L'ensemble  m'a  paru  un  peu  gris.  Au  premier  acte,  je  cons- 
tatais que  le  décor  manque  d'unité  ;  il  a  l'air  d'être  fait  de  pièces  et  de  morceaux  : 
la  couleur  n'est  pas  d'une  tonalité  harmonieuse,  et,  des  fauteuils  d'orchestre, 
on  peut  suivre  la  manœuvre  des  deux  électriciens  qui,  sans  prendre  soin  de 
dissimuler  leurs  lanternes,  projettent  sur  certaines  parties  de  la  scène  des 
taches  de  couleur  un  peu  brutales.  Le  deuxième  acte,  au  point  de  vue  décoratif, 
est  très  supérieur.  Ces  observations  pourraient  s'appliquer  exactement  à  la 
musique  La  partition  de  M.  Maréchal  —  grand  prix  de  Rome  en  1870  —est  bien 
écrite,  mais  sans  caractère  original  et  saisissant  ;  c'est  d'une  inspiration  un  peu 
lente,  sans  romantisme  suffisant,  et  qui  reste  à  mi-chemin,  au  lieu  d'atteindre 
au  charme  de  la  grande  fantaisie.  Elle  fait  un  emploi  fréquent  d'un  thème  de 
Schubert  (ballade  du  Roi  des  Aulnes)  qui  s'harmonise  peu  avec  le  reste.  Dans 
le  second  acte,  il  y  a  d'excellentes  choses,  entre  autres  un  «  épisode  chorégra- 
phique »  ;  mais  il  n'était  pas  nécessaire  d'annoncer  sur  le  programme  que  cet 
épisode  est  «  fugué  ».  —  S. 

Les  quatuors  Beethoven  au  Conservatoire.  " —  Chaque  mot  du  titre 
inscrit  en  tête  de  ces  notes  est  suggestif  pour  un  musicien  ;  il  évoque  l'idée  de 
la  musique  la  plus  belle  et  la  plus  haute  !  Le  quatuor  Capet  continue  à  nous 
donner  —  comme  le  fit  déjà  le  quatuor  Tracol,  —  l'audition  intégrale  des 
quatuors  de  Beethoven.  Il  a  choisi  et  obtenu  pour  ces  exécutions  le  cadre  le 
mieux  approprié.  Tout  le  monde  n'est  pas  aussi  heureux  Des  journalistes  préten- 
dent que  quand  un  chef  quartettiste  veut  obtenir  de  M.  Fauré  la  salle  du  Conser- 
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vatoire  il  faut  qu'il  ait  Hasselmans  parmi  ses  exécutants.  Je  n'en  crois  rien. 
Mais  laissons  cela  ! 

Après  lespremier,  onzième  et  douzième  quatuors  qui  composaient  la  séance  de 
début  et  qui  furent  joués  en  perfection  (particulièrement  l'admirable  op  127), 
nous  avons  entendu  et  applaudi  d'enthousiasme  les  3e,  10e  et  16e.  Voilà  la 
grande,  idéale  et  parfaite  musique,  affranchie  des  cabotinages  descriptifs  qui 
régnent  ailleurs  !  Récemment,  à  la  vente  Liepmanssohn  qui  eut  lieu  à  Berlin,  le 
manuscrit  autographe  du  dernier  quatuor  de  Beethoven  s'est  vendu  1 8  000  marks  : 
à  combien  faudrait-il  estimer  la  valeur  artistique  de  l'œuvre,  écriture  à  part  >... 

L'opus  18,  qui  contient  les  six  premiers  quatuors,  est  de  l'année  1800.  L'influence 
de  Haydn  et  de  Mozart  s'y  fait  sentir.  Le  thème  de  Vallegro  du  début,  dans  le 
n°  3,  rappelle  même  une  phrase  de  la  Flûte  enchantée  (Dies  Bildniss  ist  bezaubernd 
schon...),  dans  le  genre  aimable  et  léger.  Le  finale  en  6/8  est  loin  de  celui  du 
quatuor  en  si  bémol  !  Le  n°io(op.  74),  dont  le  manuscrit  authentique  est  aujour- 
d'hui en  la  possession  de  M.  Ernst  Mendelssohn-Bartholdy,  est  le  plus  considé- 
rable \  le  thème  du  presto  rappelle,  rythmiquement,  celui  de  Vallegro  con  brio 
de  la  5e  symphonie;  Y  allegretto  final  contient  une  variation  (la  Ve)  où  le  dessin 
mélodique  avec  syncope,  au  premier  violon,  fait  songer  à  la  charmante  sonate 
pour  piano,  op.  26.  Toute  cette  musique  est  jeune,  saine,  pleine  de  lumière  et  de 
joie  !  C'est  un  signe  évident  du  progrès  des  mœurs  musicales  et  un  fait  tout  à 
l'honneur  de  l'art  français  qu'un  musicien  d'élite,  comme  M.  Capet,  puisse  nous 
donner,  avec  aisance  et  en  perfection,  l'exécution  intégrale  de  tous  ces  quatuors. 
Il  ne  restera  plus,  maintenant,  qu'à  se  préoccuper  un  peu  des  éditions  (toutes  ne 
concordent  pas,  soit  pour  les  notes, soit  pourl'indicationdela  mesure  oudutempo), 
et  à  choisir  un  texte  très  correct.  — E.  Sabathier. 

«  La  Fête  du  Château.  »  —  Dans  notre  supplément,  nous  donnons  quelques 
extraits  d'un  opéra  comique  de  F'avart,  la  Fête  du  Château  (Paris,  1766,.  L'abon- 
dance des  matières  nous  oblige  à  renvoyer  la  notice  que  nous  devions  consacrer 
à  ce  sujet.  Ces  airs  ont  été  empruntés  par  Favart  à  des  pièces  à  la  mode  ;  ils  se 
trouvent -reproduits  dans  un  recueil  intitulé  la  Feuille  chantante,  ou  le  Journal  heb- 
domadaire, composé  de  chansons,  vaudevilles,  rondeaux,  bruneltes,  etc.,  avec  accom- 
pagnement de  violon  et  basse  chiffrée  pour  le  clavecin,  qui  fut  publié  à  Paris,  à 
partir  de  1764,  chez  de  la  Chevardière,  éditeur  (rue  du  Roule,  à  la  Croix  d'or). 

Traité  pratique  de  prosodie  dans  la  composition  musicale  et  la  déclama- 
tion lyrique,  par  Paul  Rougnon,  professeur  au  Conservatoire  (chez  Enoch, 
2  francs).  —  Voici  un  petit  livre  que  devraient  consulter  à  tout  instant  ceux  qui 
disent  des  vers  et  ceux  qui  composent  des  mélodies  sur  des  paroles.  Certains 
musiciens  (et  des  plus  grands)  ont  pris  de  telles  libertés  avec  la  langue  française 
qu  il  est  bon  de  placer  sous  leurs  yeux  un  mémento  des  règles  élémentaires  à 
observer  en  matière  de  prosodie  et  de  rythme.  C'est  ce  que  fait  M.  Paul  Rougnon, 
professeur  au  Conservatoire,  avec  compétence  et  autorité.  Après  de  très  bonnes 
observations  sur  les  syllabes  fortes  et  faibles,  sur  l'unité  ou  la  dualité  de  leurs, 
sons,  sur  la  valeur  variable  des  mots  selon  leur  place,  il  donne  quelques  nota- 
tions en  vers  français,  préférables  à  celles  qu'avait  imaginées  le  subtil  Becq  de 
Fouquières  dans  son  célèbre  et  obscur  Traité  de  versification.  Cet  ouvrage 
répond  à  un  besoin  et  sera  d'une  réelle  utilité.  —  C. 

R.  M.  43 


'566  CORRESPONDANCE 

Correspondance. 

Brest,  14  novembre  1907. 
Monsieur  le  Directeur  de  la  Revue  musicale, 

En  ma  double  qualité  de  chroniqueur  musical  de  la  Dépêche  de  Brest  et  de 
membre  de  la  commission  d'examens  aux  Brevets  de  capacité,  j'ai  l'honneur 
d'appeler  votre  attention  sur  la  note  ci-jointe  qui  m'est  remise  par  le  professeur 
de  musique  du  lycée  de  jeunes  filles  de  Brest. 

Je  serais  heureux  que  la  Revue  musicale  précise,  avec  toute  l'autorité  qu'on 
lui  reconnaît,  les  conditions  dans  lesquelles  doit  se  faire  la  dictée  musicale  au 
Brevet  supérieur. 

Veuillez  agréer,  etc. 

Parc. 

Voici  la  note  jointe  à  la  lettre  de  notre  correspondant  : 

Le  Bulletin  officiel  n°  1708  du  27  janvier  1906  dit  à  la  page  52  : 

«  L'article  152  de  l'arrêté  organique  du  18  janvier  1887  modifié  par  l'arrêté  du 
«  4  août  1905  prévoit  au  nombre  des  épreuves  dé  la  2e  série  une  composition  de 
«  musique  suivie  de  questions  théoriques  très  simples  sur  le  texte  dicté  (durée  : 
«  20  minutes  au  maximum). 

«  J'ai  décidé  que  cette  épreuve  serait  subie  dans  les  conditions  suivantes  : 

«  Le  texte  de  la  dictée  musicale  sera  vocalisé  sans  accompagnement  ou  joué 
«  sans  accompagnement  sur  un  instrument,  harmonium,  piano  ou  violon.  Il 
«  sera  dicté  ainsi  qu'il  suit  :  la  première  mesure  seule,  puis  la  première  mesure 
«  enchaînée  à  la  deuxième  ;  puis  la  deuxième  enchaînée  à  la  troisième, 
«  puis  l'avant-dernière    enchaînée  à  la     dernière,    enfin    la    dernière    mesure. 

«  Chaque  mesure  sera  de  la  sorte  dictée  deux  fois  Cette  dictéeproprement  dite 
«  devra  d'ailleurs  être  précédée  et  suivie  d'une  lecture  sans  interruption  du 
oc  texte  musical  en  son  entier.  » 

Sans  nul  doute,  cette  façon  de  dicter  qui  n'est  pas  employée  dans  les  examens 
(professorat  de  chant,  écoles  de  la  ville  de  Paris)  ni  dans  l'enseignement  des 
Conservatoires,  a  dû  soulever  des  objections  de  la  part  de  professeurs  diplômés 
chargés  de  l'enseignement  musical  dans  les  établissements  préparant  au  Brevet 
supérieur  ou  faisant  les  fonctions  d'examinateur,  car  on  lit  dans  le  Bulletin 
officiel  (n°  1722  du  5  mai  1906,  page  533,  épreuve  du  chant  au  Brevet  supé- 
rieur) : 

«  Des  explications  ont  été  demandées  sur  l'épreuve  de  la  dictée  musicale  qui 
«  a  fait  l'objet  de  la  circulaire  ministérielle  du  11  janvier  1906. 

«  Cet  exercice  devra  être  fait  collectivement,  tout  comme  les  autres  épreuves 
«  écrites. 

«  Il  est  entendu  d'ailleurs  qu'on  pourra  à  chaque  mesure  dictée  ou  à  chaque 
«  groupe  de  mesures  dicté  rattacher  la  première  note  de  la  mesure  suivante.  » 

Ce  dernier  texte  est  moins  connu  que  le  premier,  qui  continue  à  être  inter- 
prété au  sens  strict. 

J'estime  donc,  que  pour  éviter  toute  contestation,  il  y  aurait  lieu  d'y  apporter 
une  modification  fort  simple  donnant  satisfaction  à  tous  :  adopter  le  seul 
système  logique  de  dictée,  employé,  au  professorat,  aux  concours  de  la  ville  de 
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Paris  et  dans  les  Conservatoires.  Ce  système  est  du  reste  indiqué  par 
M.  Lavignac,  professeur  d'harmonie  au  Conservatoire  de  Paris,  et  par  Mllc  A. 
Jumel,  professeur  de  chant  à  l'école  normale  supérieure  de  Fontenay-aux- 
Roses. 

Seul  le  milieu  du  paragraphe  serait  à  changer  ;  au  lieu  de  «  la  première 
mesure  seule,  puis  la  première  enchaînée  à  la  deuxième  »,  on  mettrait  :  «  la 
première  phrase  d'abord,  puis  répétée,  puis  enchaînée  avec  la  deuxième  ;  puis 
la  deuxième  seule,   la  deuxième  enchainée  avec  la  troisième    etc..  » 

La  phrase  musicale  se  compose  toujours  de  deux  mesures.;  de  bonnes  élèves 
ont  été  complètement  déroutées  par  cette  façon  de  dicter  tout  à  fait  anormale. 

De  plus,  la  première  audition  ne  permet  d'écrire  que  les  notes  ;  il  en  faut 
une  seconde  pour  indiquer  le  rythme. 

Avec  ces  simples  modifications,  l'épreuve  de  dictée,  difficile  en  elle-même, 
perdra  son  aridité  et  permettra  de  connaître  la  valeur  des  candidats  en 
restant  une  épreuve  musicale. 

De  plus,  il  y  aurait  lieu  de  spécifier  : 

a)  Qu'on  évitera  de  dicter  un  morceau  écrit  avec  une  mesure  composée  ; 

b)  Qu'on  ne    devra  pas  nécessairement  dictèrent  majeur; 

e)  Que  toutes  les  tonalités  majeures  ou  mineures  ne  contenant  pas  plus  de 
quatre  altérations  peuvent  être  employées,  le  la  du  diapason  et  si  l'on  veut 
l'accord  parfait  ayant  été  donnés  au  début. 

X 

La  Revue  musicale  s'est  déjà  occupée  de  la  question  si  délicate  delà  dictée. 
Nous  renvoyons  nos  correspondants  à  l'étude  très  précise  que  notre  collabora- 
teur M.  Pierre   Aubry  a  publiée  ici  même  (numéro  du  ier  juillet  1906). 

Au  moment  où  nous  parvenaient  les  deux  notes  qui  viennent  d'être  reproduites, 
nous  recevions  de  Russie,  signée  de  deux  initiales,  la  communication  suivante 
où  se  trouve  un  historique  de  la  question  : 

A  Monsieur  le  Directeur  de  la  Revue  musicale. 

Odessa,  13  novembre  1907. 

Je  n'ai  pas  la  prétention  d'apporter  sur  un  sujet  que  de  plus  éminents  que  moi 
ont  traité  avec  infiniment  plus  de  science,  aucun  élément  nouveau  ou  inédit, 
aucune  conception  originale  (1).  Mais  il  m'a  semblé  qu'à  l'heure  où  tant  d'intel 
ligences  neuves,  tant  de  volontés  ardentes  —  et  des  illusions  tellement  incommen- 
surables —  poursuivent  l'étude  du  plus  riche  et  du  plus  beau  de  tous  les 
arts,  il  ne  serait  pas  tout  à  fait  inutile  de  parler  comme  le  mérite  son  importance 
capitale,  sa  haute  signification  pédagogique,  d'une  des  branches  de  l'art  musical 
qui  semble  à  première  vue  aride  et  ingrate  :    la  dictée  musicale. 

Hans  von  Bùlow,  ce  génie  si  profond  et  si  lumineux,  a  dit  :  «  Au  commence- 
ment, il  y  avait  le  rythme.  »  Il  posait  ainsi  comme  élément  essentiel,  déterminant 
des  dispositions  musicales,  le  sentiment  musical  du  rythme.  Heureux  donc  ceux 
auxquels  la  nature  a  prodigué  ce  sentiment  à  pleines  mains,   le   don  de  l'ouïe 

(1)  Je  ne  désire  accaparer  en  aucune  manière  un  bien  qui  ne  m'appartient  pas  :  je  me  suis  basé 
dans  cette  causerie  sur  l'étude  très  précise  et  très  documentée  sur  le  même  sujet  de  M.  Albert 
Maecklenburg-Danzig  dans    Die  Musik. 
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absolue  dût-il  même  leur  manquer.  Il  semblerait,  en  effet,  que  ceux  qui  ont  reçu 
d  une  heureuse  destinée  la  conscience  absolue  du  son,  dussent  avoir  une 
avance  infinie  sur  les  moins  doués  sous  le  rapport  de  l'ouïe,  cette  ouïe  musicale 
toute  particulière,  fine,  plus  rapide  que  l'autre,  qui  est  comme  une  seconde 
vision,  et  sans  laquelle  aucune  participation  active  à  l'art  musical  n'est  imagi- 
nable, soit  qu'elle  se  meuve  dans  les  limites  strictes  de  la  théorie,  ou  celles, 
infiniment  variées,  de  la  pratique.  Les  «  absolument  conscients  du  son  » 
paraissent  à  première  vue  être  prédestinés,  non  seulement  à  se  rapprocher  de 
l'ouïe  parfaite,  mais  aussi  à  atteindre  l'idéal  posé  par  Schumann  (i)  :  discerne- 
ment clair  et  exact  de  chaque  son  séparé  ;  distinction  précise  des  sons  suivant  leur 
hauteur  ;  conception  de  chaque  suite  de  sons  séparément,  de  toutes  les 
combinaisons  possibles  de  sons  dans  le  sens  des  lignes  mélodiques,  ainsi  que 
des  suites  harmoniques,  même  dans  les  modulations  les  plus  compliquées  ; 
possession  des  différents  degrés  de  force  des  sons,  ainsi  que  de  la  structure 
du  morceau  musical  suivant  sa  structure  thématique  et  sa  composition  pério- 
dique; en  d'autres  mots,  conception  acoustique  de  la  dynamique  et  du  rythme  ; 
finalement,  discernement  le  plus  subtil  de  la  couleur  tonique  de  chacun  des 
instruments  de  l'orchestre  dans  ses  positions  et  registres,  ainsi  que  de  toutes  les 
nuances  et  mélanges  possibles  des  couleurs  de  différents  instruments. 

En  effet,  il  semble  juste  que  la  conception  immédiate  et  intuitive  de  la  hau- 
teur de  chaque  son,  sans  réflexion  préalable,  doive  offrir  un  avantage  sérieux 
dans  la  compréhension  et  l'interprétation  d'un  morceau  musical.  Mais  l'expé- 
rience prouve  qu'au  petit  nombre  de  ceux  qui  disposent  de  1  ouïe  absolue  — 
l'ouïe  absolue  est  un  don  naturel  très  rare  —  il  manque  précisément  d'autres 
dons  musicaux  très  essentiels.  Il  leur  manque  très  souvent  la  disposition  du 
rythme,  le  sentiment  des  couleurs  toniques,  le  sens  du  démembrement  théma- 
tique, très  souvent  aussi  l'impression  musicale,  le  sentiment  musical  et  l'élan 
génial  de  la  fantaisie.  Et  c'est  ainsi  que  la  conscience  dite  «  relative  »  du 
son  est  à  préférer  de  beaucoup  à  la  «  conscience  absolue  »,  parce  qu'elle  fait 
saillir  davantage  les  autres  éléments  qui  forment  les  dispositions  musicales. 
Même  les  «  relativement  conscients  »  peuvent  approcher  bien  près  de  l'idéal 
posé  par  Schumann,  et,  ce  qui  plus  est,  avec  du  zèle,  de  l'énergie  et  des 
exercices  convenables,  l'atteindre  à  peu  près.  Il  va  de  soi  que  des  capacités  audi- 
tives doivent  exister  en  germe.  Il  y  a  d'ailleurs,  pour  ce  qui  est  des  dispositions 
de  l'ouïe  musicale,  des  gradations  infinies.  Certaines  dispositions  se  laissent 
certainement  former  et  développer  à  un  degré  extraordinaire,  vraiment  digne 
d'admiration.  Dans  un  certain  sens,  grâce  à  une  éducation  systématique  des 
dispositions  auditives,  la  «  conscience  relative  du  son  »  peut  être  centralisée  et 
localisée  en  «  conscience  absolue  ».  —  Pour  arriver  à  ce  but  le  pédagogue 
musical  énergique  et  conscient  ne  connaît  pas  de  voie  plus  sûre  que  l'applica- 
tion directe  et  rationnelle  de  la  dictée  musicale. 

La  dictée  musicale  a  fait  ses  preuves,  et  nous  saluons  aujourd'hui  en  elle  un 
facteur  pédagogique  musical  dont  la  signification  éducative  ne  saurait  être  trop 
appréciée.  En  dehors  du  brillant  cours  de  dictée  musicale  fondé  en  1871  par 
Ambroise  Thomas  au  Conservatoire  de  Paris,  les  Conservatoires  de  Bruxelles, 
Anvers,    Hambourg,  Dresde,    Carlsruhe,    Cologne,    Vienne,    le   Conservatoire 

(1)  Robert  Schumann  :    llaus-  und  Lebensregdn. 
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[loch  à  Francfort-sur-Mein  pour  ne  citer  que  ceux-là,  ont  institué  des  cours 
obligatoires  de  dictée  musicale,  qui  tous  justifient  de  la  manière  la  plus  formelle 
leur  réputation. 

Non  seulement  la  dictée  musicale  rationnelle  opère  la  centralisation  des 
facultés  auditives, "dont  nous  avons  parlé  déjà,  mais  elle  incite  le  sens  du  son 
de  la  manière  la  plus  avantageuse,  en  précisant  la  réception  et  la  perception  des 
images  toniques,  en  ce  sens  que  les  écarts  des  intervalles  deviennent  pour 
l'élève  d'une  clarté  parfaite;  elle  aiguise  la  compréhension,  la  conception 
musicales,  qui  acquièrent  une  sûreté  et  surtout  une  rapidité  vraiment  merveil- 
leuses, et  concourt  essentiellement  au  raffermissement,  à  la  sûreté  de  la  mé- 
moire. La  dictée  musicale  est  en  outre  un  facteur  primordial  du  développe- 
ment de  l'imagination  musicale  ;  elle  contrôle  et  accroît  graduellement  la 
faculté  de  discernement  des  formes  rythmiques,  des  syncopes,  des  groupes 
sonores  ;  elle  facilite  la  conception  du  phrasé,  des  lois  naturelles  delà  diction 
et  de  l'élocution  musicales  ;  elle  est  la  base  évidente,  naturelle,  de  l'éducation  du 
compositeur  pour  la  notation  de  ses  propres  idées. 

En  raison  des  exigences  excessives  que  l'on  pose  aujourd'hui  à  la  mémoire 
des  musiciens  exécutants,  la  pédagogie  musicale  doit  tendre  tous  ses  efforts  à 
l'éveil  et  au  développement  de  cette  faculté.  Dans  ce  domaine,  la  dictée  musicale 
peut  constituer  un  soutien  réel,  une  aide  efficace,  surtout  si  Ton  dicte  progressive- 
ment des  périodes  de  quatre,  huit  mesures,  et  au  delà.  Enfin,  aucun  facteur 
d'enseignement  ne  saurait  mieux  inculquer  à  l'élève  écrivant  sous  la  dictée  les 
éléments  de  la  science  et  de  l'art  de  la  musique.  La  nature  de  la  tonalité  et  de  la 
modulation,  la  variation  des  mesures,  la  signification  des  clés,  le  phrasé,  la 
formation  des  périodes,  etc.,  aucune  méthode  ne  saurait  exposer  tout  cela  plus 
clairement  que  ne  le  fait  la  connexion  vivante  et  continuelle  des  principes  avec  la 
dictée. 

Un  rapide  coup  d'oeil  sur  l'histoire  et  le  développement  de  la  méthode  de  la 
dictée  musicale  nous  signalera  les  noms  del.  P.  Rudolph  Reinecke  à  Altona,  le 
père  du  maître  Cari  Reinecke,  qui  appliquait  déjà  la  dictée  musicale  il  y  a  65  ans 
d'une  manière  progressive  et  systématique;  Joh.  Nepomuk  Schelble  (1789- 
1837),  qui  obtenait  chez  ses  nombreux  élèves  la  centralisation  des  capacités  de 
l'ouïe  au  moyen  d'exercices  consécutifs  de  dictée  et  de  chant,  dont  le  but  était 
la  conception  et  le  discernement  d'un  petit  nombre  de  sons  d'une  position 
moyenne,  et  ce  grâce  à  une  limitation  continuelle  et  un  retour  fréquent  à  cette 
position.  Nous  relevons  encore,  avant  les  grands,  Pflûger  et  son  Anleitung  zum 
Gesangunterricht  in  Schulen  (1853),  Hippolyte  Dessirier  et  sa  Méthode  de  musique 
vocale  couronnée  en  1869,  Henry  Duvernoy  et  son  Recueil  de  dictées. 

Les  noms  les  plus  récents  de  la  dictée  musicale  sont  Nàgeli,  Lavignac,  Gotze 
et  Riemann. 

Hans  Georg  Nàgeli,  dans  sa  Gesangbildungslehre,  indique  comment  la  dictée 
musicale  complète  l'enseignement  vocal,  en  poursuivant  la  voie  inverse  de  la 
lecture  à  vue.  Tandis  que  celle-ci  tend  à  éveiller  dans  les  élèves  assez  de  sens  to- 
nique et  d'imagination  musicale  pour  pouvoir  se  représenter  sous  forme  de  réso- 
nances ce  qui  est  fixé  par  des  notes,  la  dictée  musicale  apprend  comment  on  fixe 
des  sons  entendus,  en  écriture  notée.  Les  deux  méthodes  se  complètent  et  affer- 
missent mutuellement  leurs  effets  éducatifs. 

Du  professeur  Albert  Lavignac  il   suffira   de  mentionner  son  Cours  complet 
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théorique  et  pratique  de  dictée  musicale  (1882),  un  ouvrage  unique  en  son 
genre,  qui  ne  contient  pas  moins  de  4.483  exemples  et  exercices,  résultat 
des  nombreuses  expériences  pédagogiques  qu'il  avait  recueillies  durant  ses 
fonctions  au  Conservatoire  de  Paris.  Pre'nant  comme  point  de  départ  les  séries 
de  sons  de  la  gamme,  sans  écarts  chromatiques,  Lavignac  passa  progressivement 
à  des  mélodies  de  huit  mesurés  en  moyenne,  bien  constituées  au  point  de  vue 
thématique.  Après  que  l'élève  a  désigné  la  tonalité  et  la  mesure,  la  mélodie 
entière  est  dictée  (par  le  chant  ou  le  jeu),  afin  de  faire  naître  une  impression 
générale,  une  image  sonore  intime.  Sa  méthode  est  systématique  et  progressive, 
elle  évite  les  modulations,  les  rythmes  compliqués  au  début  ;  la  difficulté  des 
lignes  et  du  caractère  mélodiques,  l'accélération  du  mouvement  sont  conscien- 
cieusement graduées.  Les  périodes  plus  longues  sont  subdivisées  en  petites 
parts,  et  la  dictée  a  lieu  en  répétant  chaque  fois  le  motif  précédent,  dans  le  but 
de  faire  distinguer  l'enchaînement  des  motifs.  Finalement  le  tout  est  répété,  pour 
donner  aux  élèves  l'occasion  de  corriger  eux-mêmes  leurs  erreurs.  C'est  une 
méthode  qui  exige  beaucoup  de  temps,  mais  elle  est  rationnelle,  utile  et  parfai- 
tement adaptée  au  but  à  atteindre. 

Les  Musikalische  Schreibùbungen  (1882'')  de  Henrich  Gôtze  doivent  leur 
publication  au  b-d  ouvrage  de  Lavignac.  L'auteur  s'est  en  effet  décidé  à 
les  publier  à  la  suite  des  nombreuses  demandes  qui  avaient  précédé  la  publica 
tiondu  livre  du  maître  français.  Ces  «  exercices  de  notation  musicale  »  remédient 
au  seul  défaut  de  la  méthode  de  Lavignac  :  ils  comprennent  un  choix  de  combi- 
naisons mélodiques  et  rythmiques  sévèrement  progressives  à  deux,  trois  et  quatre 
voix.  La  graduation  est  parfaite,  et  passe  des  exercices  simplement  mélodiques 
pour  une  voix,  baséssur  les  intervalles  de  la  gamme,  aux  exercices  compliqués 
mélodiques  rythmiques  à  intervalles  étrangers  à  la  gamme  et  à  plusieurs  voix. 
Toutefois  les  périodes  sont  trop  courtes,  elles  ne  peuvent  pas  être  considérées 
comme  des  mélodies,  et  le  rythme  est  assez  négligé. 

La  méthode  du  Dr  Hugo  Riemann,  à  l'intéressante  propagande  duquel  on 
doit  l'introduction  des  cours  obligatoires  de  dictée  musicale  dans  les  grands 
Conservatoires  de  l'Europe,  est  placée  entièrement  au  point  de  vue  de  sa 
doctrine  du  phrasé.  Jl  a  remis  en  honneur  la  théorie  du  rythme  levé,  et  fait  du  prin- 
cipe du  levé  obligatoire  la  base  de  la  science  de  la  mesure  et  des  formes  musi- 
cales. Parti  des  rythmes  levés  de  Schumann,  il  fonda  toute  sa  méthode  de  la 
forme  rythmique  sur  les  «  mesures  à  cheval  ».  Ce  principe  du  levé  se  retrouve  à 
chaque  pas  de  sa  méthode  de  la  dictée  musicale,  qu'il  a  basée,  comme  une  con- 
séquence logique,  intime,  de  son  interprétation  du  levé,  sur  le  démembrement 
thématique,  le  nuancé  naturel  et  dynamique  des  motifs.  Les  exercices  du  Caté- 
chisme de  dictée  musicale  passent  des  motifs  rythmiques  les  plus  simples  aux  plus 
compliqués  dans  les  modes  majeur  et  mineur.  L'introduction  de  pauses,  qui 
coupent  les  motifs  avant  le  centre  de  gravité  dynamique,  de  syncopes,  de 
triolets  et  autres  figures,  ainsi  que  delà  chromatique,  le  tout  appliqué  graduel- 
lement à  des  exercices  à  une  et  plusieurs  voix,  constitue  une  difficulté  progressive 
et  systématique  parfaitement  ordonnée.  Outre  le  discernement  des  conso- 
nances et  des  harmonies,  l'élève  doit  apprendre  à  suivre  la  marche  et  le  dévelop- 
pement de  chacune  des  voix,  tantôt  consécutivement  l'une  après  l'autre,  tantôt 
par  subdivision  des  voix  en  motifs,  en  écrivant  d'abord  la  voix  supérieure,  puis 
l'inférieure.  Nous    pouvons  dire  que  la  méthode  de  ce  grand  savant  concentre  et 
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(complète  les  travaux  de  ses  prédécesseurs,  et  pour  ce  motif  elle  a  pu  être 
iconsidérée  comme  la  méthode  de  dictée  musicale  la  plus  parfaite  de  nos 
|ours  (1). 

Résumant  les  considérations  de  cette  lettre,  nous  devons  admettre  que  les 
principes  fondamentaux  de  la  dictée  musicale,  dont  le  but  est  d'affermir  et  de 
développer  l'imagination  et  la  mémoire  musicales,  sont  la  conception  des  lignes 
mélodiques  et  des  formes  rythmiques,  ainsi  que  le  discernement  des  harmonies, 
au  moyen  d'exercices  auditifs  systématiques  et  progressifs,  ayant  comme  point 
de  départ  les  formes  mélodiques  et  rythmiques  les  plus  simples, basées,  d'abord, 
sur  les  intervalles  de  la  gamme,  ensuite  sur  des  écarts  étrangers. 

A.  G. 

—  Au  sujet  de  la  lettre  de  M.  le  Dr  Richelot,  membre  de  l'Académie  de  mé- 
decine, que  nous  avons  publiée  dans  la  Revue  musicale  du  Ier  novembre,  nous 
recevons  la  lettré  suivante  : 

'Toul,  16  novembre  1907. 
Cher  Monsieur  Combarieu, 
La  lecture  de  l'article  du  Dr  Richelot  et  votre  réponse  m'ont  reporté  au  temps 
jadis,  où  lycéen  j'eus  à  traiter  un  sujet  qui  n'est  pas  sans  analogie  avec  celui  de 
vos  savantes  dissertations.  Il  s'agissait  de  «  classer  les  arts  dans  leurs  rapports 
avec  les  moyens  matériels  qui  servent  à  les  vulgariser».  Au  grand  scandale  du 
docte  professeur  qui  avait  pour  mission  de  labourer,  de  cultiver  et  de  faire  fruc- 
tifier nos  jeunes  intelligences,  je  rangeai  les  arts  dans  leur  rapport  avec  la 
matière,  suivant  une  gradation  ascendante:  i°  la  Musique;  20  la  Littérature; 
30  la  Peinture  ;  40  la  Sculpture,  ce  qui  voulait  dire  que  la  musique  était  le  plus 
spirituel 'de  tous  les  arts.  J  eus  donc  une  mauvaise  note  que  je  persistai  toujours 
à  considérer  comme  une  fausse  note,  pour  n'avoir  pas  reconnu  l'ordre  univer- 
sitaire, d'après  lequel  la  littérature  arrivait  en  tête  et  la  musique  à  la  fin,  comme 
n'étant  qu'un  bruit  plus  ou  moins  harmonieux,  mais  en  tout  cas  essentiellement 
matériel,  puisqu'il  était  lié  au  son.  Je  suis  donc,  moi  aussi,  dans  la  pénible  obli- 
gation de  n'être  pas  d'accord  avec  vous  sur  la  définition  de  la  musique  :  «  art  de 
penser  avec  des  sons  »  .  Sans  vouloir  me  poser  en  grand  musicien,  ayant  néan- 
moins l'imagination  musicale  assez  prompte  à  s'éveiller,  jamais  une  idée  musi- 
cale ne  se  présente  à  mon  esprit  sous  forme  de  sons.  Les  sons  ne  me  paraissent 
constituer  qu'un  moyen  matériel  de  réalisation  d'une  idée  préconçue.  D'ailleurs 
quand  je  lis  un  texte  musical  avec  les  }reux,  comme  cela  vous  arrive,  à  vous- 
même,  aucun  son  n'entre  alors  en  jeu.  Pour  en  revenir  à  ma  thèse,  non  de  doc- 
teur, mais  de  simple  lycéen,  je  cherchais  à  établir  qu'une  idée  musicale  est  la 
plus  immatérielle  de  toutes,  qu'elle  seule  est  une  création  pure  de  l'esprit,  car 
elle  n'a  jamais  recours  à  1  imitation,  ou,  comme  vous  l'exprimez  mieux  encore  : 
«  c'est  un  travail  supérieur  rationnel,  privé  de  modèle  dans  la  réalité  »  ;  tandis 
qu'en  littérature  une  pensée,  quelque  originale  soit-elle.  emprunte  forcément  au 
monde  extérieur,  des  éléments  qu'elle  coordonne,  dispose,  varie,  selon  la  fan- 
taisie ou  le  génie  de  l'auteur.  Les  mots  parlés  ou  écrits  ne  sont,  à  mon  avis,  que 
des    signes  conventionnels   d'extériorisation    de    la    pensée.   En  peinture,    les 

(  1)  Voir  RJemann  :  Musikahsche  Katechismen  (Leipzig,  1888;,  Musikalische  Dynamik  und 
Agogik.    (Hambourg,  1884),  et  System  der   musikqlisçhen.Rhythmik  pnd  Aletrik  (Leipzig,  1903), 


572  CORRESPONDANCE 

moyens  matériels  sont  plus  prépondérants  encore,  bien  que  l'imagination  entre 
en  ligne  de  compte  dans  l'impression  produite  par  un  tableau  et  que  les  lois  de 
la  perspective  qui  exigent  une  déformation  raisonnée  des  objets,  soient  une  con- 
vention qui  s'éloigne  de  la  réalité  objective.  Quant  à  la  sculpture  :  c'est  le  seul 
art  qui  puisse  traduire  exactement  la  pensée  sous  une  forme  matérielle  absolue, 
et  conforme  à  la  réalité  du  modèle.  On  a  vu  de  grands  sculpteurs  faire  des  statues 
en  marbres  polychromes,  ce  qui  supprime  tout  effort  de  l'esprit  pour  compléter 
l'oeuvre  de  la  pensée.  En  musique,  au  contraire,  rien  de  semblable,  le  composi- 
teur est  un  véritable  créateur. Son  concept  mélodique  ne  relève  que  de  lui-même, 
et  au  moment  où  il  l'enfante,  il  n'a  aucun  son  dans  l'esprit.  Ce  n'est  que  posté- 
rieurement qu'il  appelle  les  sons  à  son  secours  pour  extérioriser  sa  pensée.  Je 
ne  crois  donc  pas  que  la  pensée  musicale  soit  sans  concepts,  mais  bien  au  con- 
traire qu'elle  n'existe  que  grâce  aux  plus  abstraits,  aux  plus  sut  generis  de  tous  les 
concepts  ;  et  je  dirai  que  c'est  surtout  affranchie  du  son  qu'elle  représente 
«  l'activité  pure  de  l'esprit».  Oui,  toute  mélodie  porte  en  elle-même  un  sens 
musical  dont  les  sons  ne  sont  que  les  mots.  Quant  à  la  sensation,  elle  ne  me  paraît 
pas  plus  le  «  principe  du  plaisir  musical  »  que  du  plaisir  littéraire,  pictural  ou 
sculptural,  elle  n'en  est  que  le  résultat  :  «  la  pensée  dominera  toujours  la  sen- 
sation ». 

Mais  tout  en  ayant  l'air  de  m'associer  aux  critiques  de  votre  contradicteur, 
je  me  sépare  immédiatement  de  lui  quand  il  dit  qu'on  ne  pense  qu'avec  des 
mots.  Il  n'y  a  qu'à  regarder  un  enfant  de  quinze  mois  (je  parle  par  expérience) 
pour  voir  qu'il  pense  sans  les  mots  qu'il  ne  connaît  pas  encore,  et  sait  très 
bien  se  faire  comprendre.  Et  combien  de  fois  n'arrive-t-il  pas,  en  dépit  de 
Boileau,  que  l'on  cherche  les  mots  propres  à  énoncer  clairement  une 
pensée  !  Quand  le  Dr  Richelot  dit  que  l'imagination  n'a  jamais  rien  créé, 
«  qu'elle  ne  peut  que  rassembler  et  grouper,  selon  sa  fantaisie,  les  formes  qui 
sont  tombées  sous  nos  sens  »,  il  énonce  une  sorte  d'apophtegme  qui  s'applique 
à  tous  les  arts  excepté  à  la  musique.  Certes  «  l'émotion  musicale  est  muette  », 
mais  elle  n'est  pas  imprécise  ;  si  elle  ne  donDS  que  des  sensations,  c'est  à  l'au- 
diteur seulement,  et  encore  à  l'auditeur  peu  cultivé  ;  mais  pour  le  compositeur, 
ce  n'est  pas  en  deçà  mais  au  delà  du  langage  articulé  qu'il  faut  placer  l'é- 
motion musicale.  Assurément  la  pensée  musicale  est  indépendante  de  la  sensation, 
comme  vous  le  dites  si  bien,  puisque  la  sensation  n'est  que  le  résultat  de  la  réa- 
lisation matérielle  d'une  «  création  de  l'intelligence  ».  Mais  la  pensée  en  soi 
n'est-elle  pas  toujours  indépendante  de  sa  réalisation  ?  Placez  un  musicien,  un 
poète,  un  peintre  même,  sinon  un  sculpteur  (et  encore)  en  face  d'un  grandiose 
spectacle  de  la  nature,  ou  d'un  événement  mémorable  :  ils  ressentiront  d'abord 
un  choc,  une  émotion  muette,  un  concept  se  formera  et  il  en  résultera  une 
«  Symphonie  pastorale  »,  ou  une  «  Marseillaise  »,  ou  un  poème  virgilien  ou 
homérique,  ou  une  fresque,  ou  un  bas-relief,  etc.  —  Comment  le  Dr  Richelot 
peut-il  soutenir  que.  même  pour  l'auditeur,  la  musique  reste  à  fleur  de  peau? 
A-t-il  oublié  les  enthousiasmes  déchaînés  par  la  musique  guerrière  et  ignore- 
t-il  que  dans  l'histoire  contemporaine  l'indépendance  de  la  Belgique  a  été  procla- 
mée au  sortir  d'une  représentation  de  la  Muette  de  Portici,  après  l'audition 
du  chant  Amour  sacré  de  la  Patrie,  qui  pourtant... 

Toute  phrase  musicale,  dites-vous,  a  «  un  sens  musical  absolu,  indépendant  de 
l'émotion  qu'elle  faitnaître  »,  —  mais,  dépendant  de  l'émotion  qui  l'a  fait  naître, 
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faudrait-il,  je  crois,  ajouter,  et  «  pur  travail  de  l'esprit  ».  Le  Dr  Richelot  condense 
ses  idées  dans  une  excellente  formule  et  a  raison  d'écrire  :  «  Le  compositeur 
pense,  il  conçoit  des  sentiments  et  des  idées  qui  l'émeuvent,  et  sous  leur  dictée 
il  cherche  des  combinaisons  sonores  capables  d'éveiller  des  émotions  pareilles  et 
des  sentiments  analogues  » .  Pourquoi  venir  infirmer  cette  définition  en  affirmant 
que  le  musicien  comme  le  peintre  ou  le  sculpteur  ne  fait  rien  sans  modèle  ?  Quel 
modèle  un  musicien  a-t-il  donc  pour  l'inspirer,  et  n'est-ce  pas  en  musique  seule- 
ment que  toute   réminiscence  est  insupportable,  parce  qu'elle  n'est   que  copie? 

Il  me  semble,  pour  me  résumer,  que  dans  la  présente  discussion  le  raison- 
nement doit  différer  suivant  qu'on  se  place  au  point  de  vue  de  l'auditeur  ou  du 
compositeur. 

Pour  le  premier  tout  n'est  que  sensation,  pour  le  second  tout  est  création.  Les 
sons  ne  me  paraissent  pas  plus  nécessaires  au  compositeur  pour  composer,  que 
les  mots  au  littérateur  pour  penser.  (N'oublions  pas  aussi  la  pantomime, 
si  expressive  cependant,  et  le  sourd-muet  encore,  qui  n'est  pas  plus  un  idiot  que 
le  petit  enfant,  avant  qu'ils  aient  appris  le  langage  conventionnel  ou  articulé.) 
Mais  je  dois  m'arrêter,  car  le  sujet  est  inépuisable  comme  la  musique  elle- 
même,  non  sans  constater  toutefois  que  si  je  suis  à  la  fois  de  votre  avis  et  de 
celui  de  votre  éminent  contradicteur,  je  vous  aurai  néanmoins  combattu  sur 
plusieurs  points,  ce  qui  est  présomptueux  de  ma  part. 

Recevez,  cher  Monsieur  Combarieu,  l'assurance  de  mes  sentiments  bien 
dévoués.  —  B. 

P.  S.  —  Je  sors  du  premier  concert  du  Conservatoire  de  Nancy,  magistrale- 
ment dirigé  par  Guy  Ropartz.  La  symphonie  en  si  mineur  inachevée  de 
Schubert  m'a.  causé  une  surprise.  Elle  renferme  le  début  textuel  d'une  phrase  de 
Henry  VIII  de  Saint-Saëns  :  «  De  ton  regard  la  douceur  me  pénètre.  » 


Nuances    d'intonation    (i). 

La  théorie  des  gammes  a  été  édifiée  d'une  singulière  façon.  Il  s'agissait,  en 
l'espèce,  d'observer  avec  soin  et  méthode  les  manifestations,  spontanées  ou  ré- 
fléchies, de  la  voix  chantée  —  ou  de  tout  autre  instrument  de  musique  docile  à 
l'action  variable  du  sentiment  artistique  —  et  d'en  dégager  les  quelques  prin- 
cipes qui  président  aux  groupements  des  sons.  Au  lieu  de  cela,  des  physiciens, 
des  philosophes  armés  de  cordes  et  de  tuyaux  pensèrent  découvrir  le  principe 
d'harmonie  dans  les  particularités  de  la  vibration  sonore  ;  multipliant  les  expé- 
riences, variant  les  hypothèses,  ces  expérimentateurs  établirent  bien,  au  cours 
de  leurs  recherches,  ce  qu'on  pourrait  appeler  l'harmonie  physique  des  sons  — 
l'unité  dans  la  diversité  —  mais  les  corps  inertes  ne  leur  fournirent  aucune  don- 
née précise  sur  l'harmonie  musicale,  pour  la  bonne  raison  qu'ils  ne  la  contien- 
nent pas.  Peut-être  un  examen  plus  attentif  des  phénomènes  acoustiques  eût-il 
révélé  certaines  variations  inquiétantes  pour  la  solidité  des  résultats  obtenus,  si 
les  physiciens,  éblouis  par  l'idée  séduisante  des  «  rapports  simples  »,  n'avaient 

(1)  La  fin  de  notre  dernier  article  (Revue  musicale,  ier  septembre  1907)  prévenait  le  lecteur  de 
la  confusion  qui  pourrait  s  établir  entre  les  «  variations  •>  et  les  «  nuances  »  d'intonation.  C'est 
avec  l'arrière-pensée  du  présent  article  que  nous  avions  fait  cette  distinction  essentielle. 
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volontairement  négligé  les  faits  secondaires  de  nature  à  troubler  la  théorie  ma- 
thématique de  la  musique  (i).  A  l'heure  actuelle  on  doit  compter  avec  une  doc- 
trine généralement  admise,  quoique  diamétralement  opposée  aux  faits  :  «  Les 
«  sons  qui  retentissent  en  même  temps  ne  s'accordent  que  si  les  nombres  expri- 
«  mant  leurs  vibrations  sont  entre  eux  dans  des  rapports  simples.  Au  lieu  de 
«  juger  de  l'harmonie  par  les  sens,  si  on  l'étudié  dans  ses  éléments,  le  plaisir  sen- 
«  sible  se  résout  en  une  sorte  de  satisfaction  intellectuelle.  L'harmonie  s'exprime 
«  pour  1  intelligence  par  des  rapports  simples,  facilement  saisissables  ;  elle  n'est 
«  plus  sensible,  elle  est  rationnelle...  Partout  à  la  sensation  agréable  se  substi- 
«  tue  le  nombre  intelligible  ;  quand  le  musicien  compose,  sans  le  vouloir  il  cal- 
«  cnle.  L'art  dans  son  seul  langage  contient  toute  une  science  :  la  musique  est 
«  une  arithmétique  sonore  »  (2). 

Le  principe  des  rapports  simples  comme  base  de  l'harmonie  musicale  ne 
compte  guère  à  son  actif  que  le  fait  de  correspondre  à  des  nombres  facilement 
compréhensibles  ;  or,  partout  où  se  manifeste  le  «  nombre  intelligible  »,  l'har- 
monie musicale  disparaît  ipso  facto.  Qu'est-ce,  en  effet,  que  les  valeurs  2,  3,  etc., 
pour  qui  en  possède  la  claire  notion  mathématique?  Simplement  l'unité  repré- 
sentée sous  les  formes  plus  ou  moins  complexes  (1  -t-  1),  (1  +  1  -H-  1),  etc.  ;  en 
langage  acoustique  [\  -f  l)i  (i  "f  i  +  ï)>  etc.  Toute  comparaison  entre  nombres 
décomposables,  et  effectivement  décomposés  par  l'esprit,  aboutit  nécessairement 
è  l'identité,  non  à  l'harmonie  ;  la  «  personnalité  »  des  nombres  —  et  la  possibi- 
lité de  comparaisons  harmoniques  —  commence  seulement  au  point  précis  où 
ils  deviennent  «  inintelligibles  ».  Si  le  public  avait  la  conception  mathéma- 
tique des  nombres,  les  entrepreneurs  de  loteries  ne  parviendraient  jamais  à 
écouler  tous  leurs  billets.  Heureusement  pour  eux,  les  joueurs  envisagent  les 
choses  à  un  point  de  vue  bien  différent  :  les  uns  suivent  obstinément  le  même 
numéro  persuadés  qu'il  possède  une  vertu  spéciale  pour  sortir  de  la  roue  ;  d'au- 
tres évitent  les  premiers  nombres,  ou  ceux  composés  de  chiffres  semblables, 
sous  prétexte  qu'on  les  observe  rarement  sur  les  listes  de  tirages  ;  tous,  en  un 
mot,  s'inspirent  de  l'idée  artistique  des  nombres.  Si  le  musicien  «  calcule  »,  as- 
surément il  calcule  mal  ;  c'est  même  pour  lui  un  avantage  inappréciable,  puisque 
dans  les  cas  exceptionnels  où  une  longue  pratique  de  son  art  lui  permet,  sans 
effort,  la  juste  compréhension  de  rapports  numériques  élémentaires,  l'harmonie 
musicale  se  retire  aussitôt  des  intervalles  correspondants  :  les  rapports  les  plus 
simples,  les  plus  accessibles  à  l'esprit  (unitaires,  binaires,  ternaires)  sont  en 
même  temps  les  moins   harmonieux. 

Quoi  qu'il  soit,  pour  l'instant,  des  conditions  scientifiques  ou  artistiques  de 
Tharmoniedes  sons,  les  musiciens,  impressionnables  par  nature,  ont  accepté  — 

faute  de  mieux  —  la  théorie  mathématique  des  gammes tout  en  continuant  à 

se  servir  de  gammes  artistiques  sensiblement  divergentes.  Deux  systèmes  sont 
donc  en  présence,  et  nous  appellerons  «  nuances  d'intonation  »  les  différences, 
importantes  parfois,  qu'on  observe  entre  la  gamme  pratique,  celle  des  musiciens, 
et  la  gamme  des  savants. 

(i)  L'octave  issue  des  rapports  binaires  est  une  notion  purement  théorique  ;  dans  la  pratique  il 
faut  tenir  compte  de  l'élasticité  propre  de  la  corde  vibrante,  l'écart  peut  facilement  atteindre  un 
quart  de  ton.  Il  y  a  là  un  facteur  variable  qui  confère  au  corps  sonore  une  individualité  compa- 
rable, en  principe,  à  celle  de  l'artiste. 

(2)  G.  Séailles,  Essai  sur  le  génie  dans  l'art. 
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Pour  justifier  les  nuances  d'intonation  —  en  tant  que  différences  entre  deux 
systèmes  de  gammes  —  les  théoriciens  ont  eu  recours,  le  plus  souvent,  à  des 
arguments  «  d'espèces  »  peu  favorables,  on  le  conçoit,  à  l'unité  d'une  théorie. 
Ainsi,  la  note  sensible  '7e  degré  de  la  gamme),  pratiquement  plus  aiguë  que  sa 
valeur  théorique  '85,  devrait  cette  anomalie  au  voisinage  immédiat  de  la  tonique 
(8e  degré)  qui  l'attirerait  fortement  vers  elle.  D'abord  la  question  de  fait  :  la 
marche  directe  du  7e  au  8"  degré  de  la  gamme  est-elle  aussi  générale  qu'on 
semble  le  croire  ?  En  examinant  un  certain  nombre  de  mélodies,  prises  au 
hasard,  on  peut  se  convaincre  que  la  proportion  des  notes  sensibles  se  dirigeant 
vers  la  tonique  ne  dépasse  peut-être  pas  un  dixième.  Un  choix  de  mélodies  an- 
ciennes donnerait  sans  doute  un  pour  cent  plus  élevé,  mais  il  est  notoire  que  les 
compositeurs  modernes  mettent  une  certaine  coquetterie  à  éviter  les  liaisons 
banales  du  7e  au  8e  degré. 

G.  Charpentier.  —  Louise. 


8=^: 


=(liï=g§^ 


Massenet.  —  G'isctidis. 


Il  faut  donc  supposer,  en  premier  lieu,  que  le  pouvoir  attractif  de  la  tonique 
est  inhérent  à  sa  fonction,  et  qu'il  agit  sur  la  note  sensible  quelle  que  soit  la 
direction  du  mouvement  mélodique.  D'autre  part,  cette  force  d'attraction  se  rap- 
porterait-elle au  genre  électrique,  magnétique,  moléculaire?  Non,  évidemment; 
on  veut  parler  tout  simplement  d'une  tendance  générale  qui  oriente  la  masse 
sonore  vers  un  son  central,  la  tonique,  et  qui  intéresse,  plus  ou  moins,  tous  les 
sons  de  la  gamme.  La  dominante,  par  exemple,  dont  l'affinité  pour  la  tonique  est 
si  marquée,  devrait  bénéficier  de  cette  attraction  dans  une  large  mesure  :  pour- 
tant, personne  ne  soutient  que  le  5e  degré  soit  effectivement  au-dessus  —  ou 
au-dessous  —  de  sa  valeur  théorique  f.  Enfin,  en  admettant  que  la  note  sen- 
sible subisse  seule  l'influence  de  la  tonique,  pour  une  raison  inconnue,  sa  hau- 
teur ne  saurait  en  être  modifiée.  La  pomme  qui  se  détache  de  l'arbre  obéit  aux 
lois  de  la  pesanteur,  mais  ne  se  transforme  pas,  pour  cela,  en  une  orange  ;  si  le 
son  1 5  éprouve  une  attraction  quelconque,  c'est  lui  même  qui  est  attiré  et  non  un 
autre,  15.3,  par  exemple.  Un  ^son  de  n  vibrations  ne  peut  se  muer  en  un  autie 
son  de  n  -\-  1  vibrations  sans  abandonner  en  même  temps  sa  fonction  harmo- 
nique (de  note  sensible,  dans  le  cas  présent),  et  ce  serait  arrêter  tout  progrès 
musical  que  de  décider,  par  avance,  qu'à  des  périodicités  différentes  correspon- 
dent des  fonctions  identiques.  Si  la  note  sensible  ne  répond  pas  exactement  au 
rapport  '^  (elle  vaut,  en  moyenne,  ^),  on  doit  conclure  à  l'insuffisance  de  la 
théorie. 

Ce  principe  d'attraction  suffit  à  tout  :  après  l'avoir  invoqué  à  propos  de  la 
note  sensible,  les  harmonistes  le  retournent  maintenant  pour  expliquer  la  nuance 
d'intonation  de  la  sous-dominante.  Le  4e  degré  (7e  de  dominante),  pratiquement 
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un  peu  plus  grave  que  le  rapport  f,  serait  attiré  par  le  3e  degré,  la  tierce  ;  or, 
parmi  les  éléments  de  la  gamme,  la  sous-dominante  occupe,  tout  au  moins,  les 
fonctions  de  tonique  secondaire  (note  tonale)  :  ce  serait  donc  la  tonique,  à  son 
tour,  qui  subirait  l'influence  du  son  placé  immédiatement  au-dessous  !  Pour 
augmenter  la  confusion,  la  tierce  mélodique  elle-même  dépasse  sensiblement  sa 
valeur  théorique  |  :  allons-nous  assistera  une  nouvelle  volte-face  du  principe 
d'attraction  qui  agirait  alternativement  du  grave  à  l'aigu  ou  de  l'aigu  au  grave, 
selon  les  besoins  de  la  théorie  ?  Il  eût  été  imprudent  de  s'avancer  aussi  loin  dans 
l'absurde,  aussi  les  nuances  expressives  de  la  tierce  ont-elles  reçu  une  explica- 
tion toute  différente. 

D'après  MM.  Cornu  et  Mercadier,  les  musiciens  n'emploieraient  la  gamme 
des  rapports  simples  que  pour  l'harmonie  (sons  simultanés),  les  successions 
mélodiques  relèveraient  —  on  ne  sait  pourquoi  —  de  la  gamme  de  Pythagore. 
Cette  interprétation  rendrait  compte,  à  la  rigueur,  de  l'intonation  anormale  des 
tierces  tonales  mi,  la,  si  ;  mais  la  coexistence  de  deux  systèmes  à  la  base  de  l'art 
musical  soulèverait  des  difficultés  autrement  sérieuses  que  celles  qu'il  s'agit 
d'aplanir.  En  outre,  le  groupement  pythagoricien  étant  formé  exclusivement 
par  une  série  de  quintes,  il  paraît  assez  subtil  de  demander  la  justification  de 
la  tierce  mélodique  à  une  gamme  qni  ne  contient  pas  une  seule  tierce.  Sans 
entrer  dans  le  détail  des  expériences  —  indiscutables  —  réalisées  à  ce  sujet, 
disons  cependant  que  MM.  Cornu  et  Mercadier  n'ont  point,  comme  on 
pourrait  le  croire,  enregistré  directement  les  valeurs  pythagoriciennes  :  les 
résultats  obtenus  démontrent,  au  contraire,  la  variabilité  des  notes  de  la 
gamme. 

Ut  =  1.000  mi,  de  1.25s  à  1.274  —  comma  =  o  016. 

Sol, de  1.494  à  1.5 12  —  comma  =  0.019. 
Ces  écarts,  supérieurs  parfois  à  un  comma,  ne  proviennent  certainement  pas 
de  l'inexpérience  des  exécutants,  MM.  Cornu  et  Mercadier  ayant  fait  appel 
pour  leurs  analyses  à  des  instrumentistes  éprouvés;  les  variations  constatées 
se  rapportent  évidemment  aux  fonctions  multiples  dévolues  à  chacun  des  sons 
de  la  gamme,   même  dans  une  mélodie  non  modulante  (1). 

ré,  fonction  de  quinte  (plus  aigu)  ré,  fonct  on  d'ucta<  e  (plus  grave) 
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RosslNI.  —  Guillaume  Tell  (mélodie  analysée). 

La    différence  d'intonation  est   plus    sensible  entre  les    fonctions  de    tierce  et 
d'octave. 

ré,  fonction  de  tierce  (plus  aigu) 
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ré,  fonction  d'octave  (plus  grave) 


^k 


Halévv.  —  Li  Juive. 
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(1)  Le  motif  initial  de  l'andante  de  la  Symphonie  en  ut  mineur  de  Beethoven  —  l'une  des 
mélodies  analysées  —  contient  de  véritables  modulations  passagères,  contrairement  à  l'opinion 
de  MM.  Cornu  et  Mercadier. 
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Aussi,  en  prenant  la  moyenne  des  valeurs  fournies  par  chacun  des  sons  de  !a 
gamme,  MM.  Cornu  et  Mercadier  ont-ils,  sans  le  vouloir,  additionné  des  mètres 
avec  des  toises,  des  grammes  avec  des  onces,  les  valeurs  enregistrées  correspon- 
dant, en  réalité,  à  des  fonctions  harmoniques  d'espèces  différentes.  Du  reste, 
l'usage  problématique  de  la  gamme  de  Pythagore  ne  ferait  pas  disparaître  les 
nuances  d'intonation  qui  se  superposeraient  aux  valeurs  pythagoriciennes 
comme  à  celles  de  la  gamme  de  Ptolémée.  On  peut  s'en  assurer  lorsque  les 
musiciens  emploient  —  pure  coïncidence  —  quelqu'un  des  sons  caractéristiques 
de  la  gamme  des  quintes  : 

GOUNOD.  - 


11  n'est  pas  rare  d'entendre  les  chanteurs,  emportés  par  l'émotion  artistique, 
exécuter  ce  passage  avec  le  sib  -f-f  (7e  consonante)  au  lieu  du  la  pythagoricien  fg 
que  demande  l'harmonie  :  le  son  27  placé  aux  confins  de  notre  système  musical 
permet  cette  magnifique  nuance  expressive.  Les  travaux  de  MM.  Cornu  et 
Mercadier  tournent  bien  à  la  confusion  des  gammes  fondées  sur  les  rapports 
simples,  mais  ils  ne  rendent  pas  compte  de  l'intonation  mélodique  des  tierces. 

D'autres  particularités  de  l'exécution  musicale  pourraient  être  retenues  :  il 
arrive  souvent  que  d'excellents  violonistes,  dont  il  n'est  guère  possible  de 
suspecter  le  sentiment  musical,  jouent  des  mélodies  entières  bien  au-dessus  du 
diapason,  au  point  de  choquer  l'oreille  de  l'auditeur.  Le  désir  légitime  d'obtenir 
un  jeu  plus  brillant  par  une  tension  exagérée  des  cordes  ne  suffit  pas  à  expliquer 
cette  habitude  d'artistes  renommés  ;  il  leur  serait  toujours  loisible  d'opérer  des 
transpositions  vers  l'aigu,  et,  d'autre  part,  rien  n'oblige  les  compositeurs  à 
choisir  des  tonalités  défavorables  aux  virtuoses.  En  pareil  cas,  on  se  contente  de 
dire  que  le  grand  artiste.  «  joue  faux  »,  ce  qui  facilite  beaucoup  la  recherche  des 
causes.  La  vérité  est  que  les  théoriciens  battent  en  vain  les  buissons  pour  trouver 
des  solutions  partielles,  alors  que  le  problème  réclame  une  solution  d'ensemble: 
les  nuances  d'intonation  constituent  exclusivement  l'harmonie  musicale  des 
périodicités. 


Lorsqu'on  parle  d'un  homme  «  intelligent  »,  «  énergique  »,  «  volontaire  », 
il  n'entre  pas  dans  l'esprit  de  faire  allusion  à  ce  degré  d'intelligence,  d'énergie, 
de  volonté  qu'on  ne  peut  refusera  tout  homme,  à  moins  de  le  retrancher  du 
genre  humain  ;  l'attribut  envisagé  strictement  comme  élément  de  compréhension 
du  terme,  ne  détermine  qu'une  affirmation  nouvelle  —  et  superflue  —  du  sujet 
sous  une  forme  un  peu  différente.  Par  les  expressions  ci-dessus,  on  entend  évi- 
demment exagérer  la  quantité  normale  de  l'attribut,  faute  de  quoi  l'homme 
supérieur  dont  on  parle  serait  de  tout  point  semblable  aux  autres  hommes.  De 
même,  la  périodicité,  l'amplitude,  la  durée,  la  forme  ne  représentent  que  des 
manières  d'être  inséparables  de  la  vibration  sonore  :  pour  affirmer  la  supériorité 
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harmonique  d'un  son  quelconque,  il  est  indispensable  d'exagérer,  plus  ou  moins, 
la  valeur  normale  de  l'un  de  ses  attributs.  Le  degré  d'exagération  se  confond 
avec  le  degré  d'harmonie  musicale  ;  il  est  au  maximum  dans  la  forme  mélodique, 
au  minimum  dans  la  forme  harmonique.  Les  rapports  simples  intelligibles 
représentent  les  valeurs  normales  acquises,  et,  à  ce  titre,  doublent  seulement 
le  son  de  base. 

Les  nuances  d'intonation  possèdent  un  champ  d'autant  plus  étendu  que  le 
système  musical  est  moins  parfait.  Supposons  une  balance  bien  équilibrée,  sen- 
sible au  gramme:  si  Ion  dépose  dans  chacun  des  plateaux  un  poids  de  i  gr. 
formé  d'une  matière  dont  la  densité  égale  i,  la  position  des  plateaux  ne  subira 
aucun  changement.  On  peut  aussi,  sans  rompre  l'équilibre,  substituer  à  1  un  des 
poids  de  i  gr.  d'autres  poids  de  même  forme  et  de  même  volume,  mais  dont  les 
densités  oscillent  entre  i.i.  et  1.9.  Pour  un  observateur  non  prévenu,  il  est 
donc  possible  de  remplacer  1  gr.  par  des  poids  supériturs  (i.gr.  ià  1  gr.  9) 
sans  que  l'idée  de  poids  différents  puisse  germer  dans  l'esprit  ;  seul  un  poids  de 
2  gr.  ferait  basculer  les  plateaux.  Néanmoins  il  est  juste  de  reconnaître  que 
«  l'expression  de  1  gr.  »  est  au  maximum  pour  la  densité  1.9,  puisqu'il  suffit, 
à  ce  moment,  d'une  force  dix  fois  moindre  pour  détruire  l'équilibre.  Une  balance 
sensible  au  kilogramme  admettrait  des  «  nuances  de  poids  »  !  000  fois  plus 
importantes  ;  enfin  un  appareil  complètement  encrassé  resterait  indéfiniment  en 
équilibre,  quelle  que  soit  la  charge  ajoutée  à  l'un  des  plateaux.  Dans  un  système 
musical  où  l'oreille  n'est  pas  encore  en  état  de  jalonner  le  champ  harmonique 
par  quelques  rapports  simples,  tous  les  sons  ne  représentent  que  des  nuances  d'in- 
tonation de  celui  qu'on  a  choisi  pour  base.  «  Si  la  maîtresse  de  la  maison  appelle 
Marie,  les  deux  syllabes  du  nom  seront  de  plus  en  plus  écartées  tierce,  quinte, 
octave  —  selon  que  la  dame  montrera  une  irritation  plus  grande  à  l'égard  de 
Marie  »  (H.  Spencer).  Cet  exemple  suppose  un  art  extrêmement  rudimentaire, 
et  il  ne  faut  point  voir  dans  ces  intonations  successives  les  intervalles  de  tierce, 
quinte,  octave,  mais  plutôt  de  simples  nuances  expressives  de  degrés  différents  : 
l'intégration  tonale  suivrait  une  marche  inverse,  octave,  quinte,  tierce.  Dans  les 
systèmes  harmoniques  supérieurs  (cas  de  la  balance  sensible  au  gramme),  les 
nuances  d'intonation  deviennent  plus  fines,  plus  délicates  ;  actuellement  elles  ne 
peuvent  guère  dépasser  un  quart  de  ton  sans  rencontrer  une  périodicité  connue, 
le  demi-ton. 

Les  anciens  admettaient  les  nuances  d'intonation  comme  variétés  des  genres, 
et  il  est  fort  probable  que  l'étendue  entière  des  pycnums  comprenait  seu- 
ment  des  nuances  expressives  plus  ou  moins  caractérisées.  Les  modernes,  moins 
logiques,  pratiquent  couramment  les  nuances  d'intonation  —  ainsi  qu'en  témoi- 
gnent les  nombreuses  expériences  réalisées  directement  ou  à  l'aide  du  phonau- 
tographe —  mais  ils  les  rejettent  absolument  en  théorie.  Cela  tient  à  une  cause 
très  simple  :  la  musique  est  exécutée  parles  artistes  et  expliquée  par  les  savants. 
Le  jour  où  les  musiciens  voudront  bien  sortir  de  leur  tour  d'ivoire  pour  énon- 
cer eux-mêmes  les  principes  de  leur  art,  l'accord  le  p!us  parfait  ne  tardera 
pas  à  s'établir  entre  la  théorie  efr-la  pratique  des  gammes. 

J.   Dador, 

Chef  de  musique  au  125e  d'infanterie. 
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Actes  officiels  et  informations. 

Montpellier.  —  Par  arrêté  préfectoral  en  date  du  14  novembre  courant, 
M110  Birot,  professeur  stagiaire  de  solfège  à  l'Ecole  de  musique,  succursale  du 
Conservatoire  national  est  nommée  professeur  titulaire  de  5e  classe. 

Quatuor  Soudant.  — Un  public  nombreux  et  élégant  assistait  à  la  première 
réunion  de  la  Société  des  matinées  musicales  et  populaires  donnéepar  le  quatuor 
Soudant  (MM  Soudant,  de  Bruyne,  Migard  et  Bedetti)  au  théâtre  du  Gymnase. 
Au  programme,  le  Quatuor  à  cordes  n°  39  de  Haydn  ;  l'interprétation  en  a  été 
excellente  de  correction  et  de  précision.  M.  et  Mme  G.  de  Launay  ont  donné 
une  première  audition  de  la  transcription  pour  2  pianos  de  la  Sonate  en  si  bémol 
mineur  (op.  35)  de  Chopin  par  M.  Camille  Saint-Saëns,  fînementet  intelli- 
gemment jouée.  Mme  Durand  Texte,  a  eu  sa  part  des  applaudissements  dans 
des  mélodies  que  1  auteur,  Léo  Sachs,  accompagnait. 

Maisle  régal,  ce  fut  le  Scherzo  de  Saint-Saëns,  fantaisie  éblouissante,  que 
M.  et  Mme  de  Launay  ont  enlevé  avec  une  virtuosité  et  une  souplesse  mer- 
veilleuses. 

Concerts  Pierre  Sechiari.  —  La  série  de  concerts  dirigée  par  Pierre  Sechiari 
se  poursuit  avec  grand  succès,  salle  Gaveau.  Une  excellente  interprétation  des 
œuvres  du  répertoire  a  été  donnée,  aux  dernières  séances,  avec  le  concours  de 
Mme  Kutscherra.  Cette  association  musicale  s'est  placée  au  premier  rang,  à  côté 
des  meilleures. 

—  Viennent  de  paraître  :  Nocturne,  mélodie  orientale,  poésie  de  Henri  Brody, 
musique  de  Nicolas  Daneau  ;  la  Rose  noire,  poésie  d'H.  Brody,  musique  d'Au- 
guste Dubois  (Edition  Montiougienne,  S,  rue  Mouton-Duvernet). 

Le  baromètre  musical  :  I.  —  Opéra. 
Recettes  détaillées  du  20  octobre   igoy  au   i5  novembre  igoy. 


DATES 

pièces  représentées 

auteurs 

recettes 

21  octobre 

Fa  us  t. 

Gounod. 

17.433  41 

23        — 

Samson   et  Dali  la.  —    La   Ma 

Saint-Saëns.  —  P.  Vi- 

ladetta. 

dal. 

16.549  76 

25         — 

Salammbô. 

E.  Reyer. 

15.340  34 

26    — 

Lohengrin. 

R.  Wagner. 

i3.455     » 

28    — 

Patrie. 

Paladilhe. 

14.966  41 

io      — 

Ariane. 

Massenet. 

14.682  26 

iernovembre 

Faust.  ' 

Gounod. 

19.373  41 

2      — 

Salammbô. 

E.  Reyer. 

1 3.712     » 

4     — 

Patrie. 

Paladilhe. 

14.918  91 

6      — 

Faust. 

Gounod. 

iS.o55  76 

8     — 

Ariane. 

Massenet. 

13.948  34 

9     — 

Tannhàuser. 

R.  Wagner. 

14.297  5o 

1 1      — 

Samson  et  Dalila.  —  Coppélia. 

Saint-Saëns. —  L.De- 

libes. 

16.908  41 

i3     — 

Faust. 

Gounod. 

16.924  76 

i5     - 

Patrie. 

Paladilhe. 

14.159  41 

;8o 
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II.  —   Opéra-Comique . 
Receltes  détaillées  du  20  octobre  igoy  au  i5  novembre   iqwj. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

20  oct  mat. 

Fortunio. 

A.  Messager. 

5.792  5o 

—  soirée 

Carmen. 

Bizet. 

6.942   5o 

21  — 

Louise. 

G.  Charpentier. 

4.610     » 

22  — 

Manoi. 

Massenet. 

7.293     » 

23    - 

Mme  Butterfly. 

Puccini. 

8.998     » 

24  — 

Werther. 

Massenet. 

7.5i8  5o 

25    — 

Fortunio. 

A.  Messager. 

6.556  5o 

26  - 

Manon. 

Massenet. 

•  8.491   5o 

27  —  matin. 

Carmen. 

Bizet. 

7-3i6  5o 

—  soirée 

Cavalleria  Rusticana.  —  La  Vie 

de  Bohême. 

Mascagni.  Puccini. 

7.599  5o 

28  — 

Mignon. 

A.  Thomas. 

4.291   5o 

29  — 

Mme  Butterfly. 

Puccini. 

7.325  5o 

3o  — 

Manon. 

Massenet. 

6.433     » 

3  1   — 

Fortunio. 

A.  Messager. 

5.126     » 

1er  nov.  mat. 

Le  Chalet.  — La  Vie  de  Bohème 

Adam.  Puccini. 

5.575     » 

—  soirée 

Manon. 

Massenet. 

8.124  5o 

2  — 

Carnyen. 

Bizet. 

9.186  5o 

3  —  matin. 

Mme  Butterfly. 

Puccini. 

7.897     » 

—  soirée 

Lakmé.  —  Les  Noces  de  Jean- 

nette. 

L.  Delibes.  V.  Massé. 

6.788  5o 

4  — 

Le  Domino  Noir. 

Auber. 

3.543     » 

5  — 

Fortunio. 

A.  Messager. 

7.006     » 

6  — 

Le  Chemineau. 

A.  Leroux. 

1.865  5o 

7  —  matin. 

Mireille. 

Gounod. 

3.891   5o 

—  soirée 

Mme  Butterfly. 

Puccini. 

8.Q49  5o 

8  — 

La  Vie  de  Bohème. 

Puccini. 

7.764    » 

9  — 

Le  Chemineau. 

A.  Leroux. 

9.491   16 

10  —  matin. 

Les    Noces    de    Jeannette.    — 

Werther. 

V.   Massé.  Massenet. 

8.25o  5o 

—  soirée 

Manon. 

Massenet. 

7.080  5o 

1 1   — 

Le    Chalet.  —  Le    Barbier   de 

Séville. 

Adam.  Rossini. 

4.622     » 

1  2  — 

Le  Chemineau. 

A.   Leroux. 

5.6 1  5  5o 

i3  — 

La  Vie  de  Bohème. 

Puccini. 

5.940     » 

14  —  matin. 

Carmen. 

Bizet. 

6.078     » 

—  soirée 

Le  Chemineau. 

A.  Leroux. 

9.344  5o 

i5  — 

Mme  Butterfly. 

Puccini. 

8.661     » 

Cette.  —  Par  arrêté  du  11  novembre  1907,  M.  Courty  est  nommé  profes- 
seur d'accompagnement  (filles)  à  l'Ecole  nationale  de  musique,  en  remplacement 
de  M.  Azaïs,   démissionnaire. 


Le  Gérant  :  A.   Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 
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Histoire  du  théâtre  lyrique.  —  (Première  leçon)  (i). 
Les  éléments  du  théâtre  lyrique  :  i°  la  poésie  et  la  musique. 

Mesdames  et  Messieurs, 

Les  œuvres  que  je  compte  étudier  sont  comprises  dans  une  période  considérable 
de  l'histoire  générale  :  de  la  troisième  année  de  la  6ie  Olympiade,  c'est-à-dire  de 
Tan  534  avant  l'ère  chrétienne  —  date  où  pour  la  première  fois  un  drame  lyrique 
deThespis  fut  représenté  à  Athènes  avec  le  concours  de  l'État  —  jusqu'au  io  juin 
1865,  date  de  la  première  exécution,  à  Munich,  du  Tristan  et  Isolde  de  R.  Wagner. 
Ces  œuvres  ne  nous  sont  pas  toutes  parfaitement  connues,  et  n'ont  pas  la  même 
valeur  :  elles  ressemblent  à  des  cimes  de  hauteur  très  inégale  qui  apparaîtraient 
à  l'horizon,  les  unes  étincelantes  de  lumière,  les  autres  embrumées  et  se  déro- 
bant partiellement  aux  regards  de  l'observateur.  Elles  se  sont  tour  à  tour  appe- 
lées tragédie,  comédie,  mystère,  opéra  sérieux,  tragédie  lyrique,  opéra  comique, 
mélodrame,  ballet,  drame  lyrique,  divertissement,  action  musicale,  etc....  Le  titre 
que  j'ai  adopté  enveloppe  toutes  les  variétés  du  genre.  Au  lieu  de  s'en  tenir  à 
l'antiquité  classique,  au  moyen  âge  et  aux  temps  modernes,  on  pourrait  pousser 
plus  loin,  du  côté  de  l'Orient.  Nous  savons,  depuis  un  siècle  environ,  que  lès 
Hindous  ont  eu  un  théâtre  lyrique,  où  les  drames  étaient  rédigés,  comme  ceux 
d'Eschyle  et  de  Sophocle,  en  deux  dialectes  :  le  sanscrit  et  le  prakrit.  Mais  ce 
théâtre  paraît  peu  susceptible  d'une  étude  vraiment  musicale  ;  et  nous  savons 
qu'il  s'est  développé  à  une  époque  relativement  récente,  sous  l'influence  et  à 
l'imitation  des  Grecs.  Je  ne  dirai  rien  non  plus  du  théâtre  lyrique  d'extrême 
Orient  ;  j'en  ai  entendu  quelques  spécimens  à  la  dernière  Exposition  coloniale  de 
Marseille,  et  je  ne  crois  pas  devoir  m'y  arrêter. 

Entre  le  point  de  départ  et  le  point  d'arrivée  que  j'ai  indiqués,  s'étend  un 
espace  de  vingt-quatre  siècles  ;  on  peut  y  insérer  le  programme  d'un  voyage 
suffisamment  long,  sans  chercher  des  excursions  supplémentaires  ;  d'autant  plus 
que  je  compte  suivre  une  méthode  nouvelle,  qui  nécessitera  des  développements 
variés.  Les  œuvres  que  j'ai  à  passer  en  revue,  tout  en  ayant  plusieurs  caractères 

(1)  La  Revue  musicale,  à  partir  d'aujourd'hui,  publiera  intégralement  le  cours  de  M.  Jules 
Combarieu  sur  1' 'Histoire  du  théâtre  lyrique. 

R.  M.  44 
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communs  et  permanents,  sont  très  différentes  par  leur  technique,  par  les 
croyances,  les  idées  et  les  mœurs  d'où  elles  s'inspirent,  par  leurs  attaches 
sociales,  et  par  l'organisation  matérielle  du  spectacle.  Je  les  étudierai  surtout  au 
point  de  vue  musical,  —  toutes  les  fois  que  ce  sera  possible,  —  mais  j'ai  l'inten- 
tion de  n'omettre  rien  de  ce  qui  leur  est  connexe,  rien  de  ce  qui  explique  et 
éclaire  leur  vraie  nature. 

Je  considère  le  drame  lyrique  non  comme  une  œuvre  littéraire  à  laquelle  se 
superpose  une  œuvre  de  musique,  mais  comme  un  ensemble  très  riche,  une  syn- 
thèse extrêmement  brillante  où  les  arts  du  dessin  s'unissent  aux  arts  du  rythme, 
et  où  l'influence  d'un  groupe  social  déterminé  est  aussi  grande  que  l'initiative  de 
l'artiste  compositeur. 

Pour  donner  une  première  idée  démon  sujet,  je  peux  rappeler  qu'il  y  a,  entre 
les  arts  des  unions  binaires,  des  unions  ternaires,  des  unions  quaternaires,  mais 
que  l'opéra  en  est  la  synthèse  complète.  On  peut  faire  un  groupement  des  genres 
aboutissant  à  un  épanouissement  maximum,  et  établir  ainsi  une  sorte  d'échelle. 

Au  plus  bas  degré  est  la  poésie,  —  celle  qu'on  lit  dans  un  fauteuil. 

Au-dessus  est  la  poésie  déclamée,  déjà  plus  vivante. 

Au  troisième  degré,  la  poésie  chantée  avec  accompagnement  instrumental  : 
c'est  l'art  du  chant,  n'utilisant  encore  qu'une  seule  mimique,  celle  de  la  voix.  En 
effet,  le  chanteur  est  immobile,  et  ne  doit  pas  faire  de  gestes  ;  et  si  nous  suppo- 
sons ces  premières  ressources  développées  avec  ampleur,  la  mélodie  accompa- 
gnée aboutit  à  l'oratorio  ou  à  la  symphonie  à  programme  avec  chant.  Ici  encore, 
les  artistes  peuvent  être  en  habit  noir  et  se  borner  à  l'imitation  par  la  voix. 

Ajoutons  les  gestes,  la  pantomime  et  la  danse,  le  costume,  les  décors,  les 
machines,  un  monument  approprié  :  nous  avons  l'opéra. 

Ces  divers  genres  ne  sont  pas  créés  par  la  simple  addition  d'un  élément  nou- 
veau qu'on  ferait  à  l'un  d'eux  pour  obtenir  le  genre  que  nous  plaçons  immédia- 
tement au-dessus  de  lui.  Ils  ont  tous  leur  originalité,  leurs  limites,  et  ne  sont  pas 
réductibles  les  uns  aux  autres.  Ainsi,  toute  poésie  lue  n'est  pas  favorable  à  l'art 
de  la  déclamation  :  la  preuve,  c'est  qu'un  comédien  choisit  avec  le  plus  grand 
soin  les  vers  qu'il  veut  dire  dans  une  réunion  et  ne  les  prend  jamais  au  hasard. 
Toute  poésie  déclamée  n'est  pas  bonne  à  mettre  en  musique  ;  la  mélodie  a,  elle 
aussi,  ses  exigences.  Enfin  aucune  symphonie  à  programme,  avec  chant,  ne  peut 
être  transportée  telle  quelle  sur  la  scène.  Il  y  aurait  une  grave  erreur  d'esthé- 
tique à  croire  qu'un  oratorio  est  un  opéra  dont  on  a  supprimé  les  décors,  la 
mimique  et  les  costumes,  ou  qu'un  opéra  est  un  oratorio  auquel  on  a  ajouté  tous 
ces  moyens  d'imitation.  Les  œuvres  comme  le  Paradis  et  la  Péri  ou  le  Manfred, 
de  Schumann,  ou  la  Damnation  de  Faust,  de  Berlioz,  ne  sauraient  être  représen- 
tées au  théâtre  (on  l'a  tenté  maladroitement  pour  quelques-unes),  bien  qu'elles 
aient  un  livret,  des  soli,  des  chœurs  et  des  parties  d'orchestre  ;  comme  elles 
n'emploient  que  le  langage,  la  voix  modulée,  la  musique  instrumentale,  et 
qu'elles  excluent  tous  les  moyens  d'imitation  précis,  réels  et  visibles,  elles  se 
permettent,  dans  le  monde  de  la  fantaisie  et  du  merveilleux,  des  hardiesses 
qui  seraient  incompatibles  avec  la  scène. 

L'opéra  lui-même  n'est  pas  un  total  ou  le  résultat  d'une  série  de  juxtaposi- 
tions :  l'analyse  peut  le  décomposer  ;  mais  il  forme  un  ensemble  qui  doit  avoir 
son  unité.  Il  est  vrai  que,  plus  les  arts  associés  sont  nombreux,  plus  l'unité 
devient  difficile  à  réaliser. 


y 
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Voilà  déjà  une  matière  d'étude  très  abondante.  Mais  il  y  a  autre  chose  encore. 
Une  œuvre  d'art  ne  tombe  pas  du  ciel  ;  elle  sort  d'un  certain  état  de  la  civilisa- 
tion, qu'elle  exprime.  La  connaissance  de  cet  état  ne  peut  être  négligée  dans  une 
histoire  sérieuse. 

Les  peintres  ont  plusieurs  manières,  comme  vous  savez,  de  faire  un  portrait. 
La  plus  sommaire  consiste  à  peindre  seulement  la  tète,  sans  même  descendre 
jusqu'à  la  naissance  des  épaules.  Tel  est  le  portrait  du  célèbre  pianiste  Pade- 
rewski  exposé  par  M.  Bonnat  au  salon  de  l'été  dernier.  Il  y  a  ensuite  le  portrait 
qui  représente  le  personnage  jusqu'à  la  moitié  du  corps,  comme  on  l'a  fait  sou- 
vent pour  Bach,  Haendel,  Mozart,  Beethoven  ;  il  y  a  enfin  le  portrait  où  le 
musicien  est  non  seulement  en  pied,  mais  dans  son  cabinet  de  travail,  entouré 
des  objets,  des  meubles,  des  livres,  et  même  des  amis  qui  lui  sont  familiers. 
C'est  le  procédé  le  plus  instructif  ;  car  si  l'être  intérieur  rayonne  au  dehors  et  se 
traduit  dans  ce  qui.  l'entoure,  le  dehors  à  son  tour  influe  sur  l'être  intérieur  et 
sert'  à  l'expliquer.  Un  tel  principe  est  non  seulement  applicable  à  l'art  du  por- 
trait, mais  à  l'étude  de  toutes  les  œuvres  d'art.  Je  le  suivrai  donc  en  ce  qui  con- 
cerne l'opéra.  Sociologie  et  musique  sont  inséparables. 

Malheureusement  pour  moi,  nous  n'avons  pas  de  livre  écrit  à  ce  point  de  vue 
général  et  pouvant  servir  de  guide  ;  il  n'y  a  que  des  travaux  sur  une  partie  du 
sujet  :  l'idée  si  complexe  de  drame  lyrique  se  trouve  restreinte  à  l'idée  d'un  poème 
littéraire  orné  de  chant  et  de  symphonie  ;  ou  bien  elle  est  morcelée  et  donne  lieu 
à  des  études  de  détail  qui  sont  de  simples  monographies.  Ainsi,  les  modernes 
ont  écrit  des  ouvrages  tantôtsur  les  livrets  {Tragiques grecs,  de  M.  Patin),  tantôt 
sur  la  musique  et  l'instrumentation  considérées  dans  leurs  rapports  avec  le  texte 
littéraire  (c'est  le  point  de  vue  ordinaire  de  la  critique  contemporaine).  Les 
modernes  ont  également  écrit  des  ouvrages  spéciaux  sur  la  danse,  sur  la  décora- 
tion, sur  le  costume,  sur  le  théâtre  en  tant  que  monument  d'architecture  et  sur 
toutes  les  formes  de  richesse  ou  d'activité  qu'il  enveloppe.  Nous  n'avons  pas 
d'ouvrage  qui  réunisse  tous  ces  genres  d'étude,  qui  en  montre  la  connexité,  et 
qui  enfin  fasse  à  la  sociologie  la  part  qui  lui  convient. 

Pour  trouver  un  exemple  de  la  vraie  méthode  à  suivre,  il  faudrait  remonter 
aux  anciens.  Le  premier  qui  ait  abordé  l'étude  du  théâtre  avec  le  dessein  d'être 
complet,  ou,  comme  nous  aimons  à  dire  aujourd'hui,  «  scientifiquement  »,  c'est 
Aristote.  Nous  n'avons  qu'un  seul  des*  ouvrages  qu'il  avait  consacrés  au  théâtre; 
encore  est-il  mutilé  :  c'est  la  Poétique.  La  conception  d'Aristotefut  suivie  par  ses 
disciples,  et  plus  tard  par  les  savants  d'Alexandrie.  Chez  les  Romains,  une 
méthode  analogue  était  représentée  par  le  grand  polygraphe  Terentius  Varron, 
dont  l'ouvrage  de  Scenicis  originibus  fut  dans  la  suite  remplacé  par  des  abrégés. 
Il  est  l'auteur  d'un  travail  perdu,  deScenicis  actionibus,  dont  le  titre  a  une  ampleur 
significative,  et  auquel  ont  été  probablement  empruntées  les  didascalies  des 
pièces  de  Térence. 

Telle  est  la  conception  qui  servira  de  guide  à  l'étude  que  je  commence  aujour- 
d'hui. 

Ces  observations  préliminaires  visent  tout  l'ensemble  de  mon  cours,  plutôt  que 
la  leçon  d'aujourd'hui.  Puisque  le  drame  lyrique  est  une  synthèse,  j'ai  d'abord  à 
passer  en  revue,  pour  les  définir  et  les  caractériser,  les  éléments  dont  il  se  com- 
pose et  qui  ne  sont  pas  tous,  cela  va  sans  dire,  d'égale  importance.  Je  m'occuperai 
ce  soir,  d'une  façon  très  générale,  des  deux  premiers  :  la  poésie  et  la  musique  ; 
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pourquoi  sont-elles  associées  ?  quelle  est  exactement  leur  fonction  au  théâtre  ? 
quelles  sont  leurs  ressources  ?  à  quelles  conditions  et  d'après  quelles  lois  peuvent- 
elles  s'unir  ? 


I 

La  première  question  qui  se  pose  est  celle  des  origines.  D'où  vient  cette  asso- 
ciation du  langage  et  du  chant  dans  une  action  figurée  ?  n'a-t-elle  d'autre 
principe  et  d'autre  fin  que  l'agrément  ?  Certes,  sommes-nous  tentés  de  répondre. 
Il  nous  paraît  aussi  conventionnel  de  faire  chanter  Faust  dans  son  cabinet  de 
travail  ou  Roméo  et  Juliette  à  leur  balcon,  que  de  représenter  la  figure  humaine 
avec  du  marbre  ou  du  bronze  ;  et  ce  que  nous  demandons  à  l'opéra,  c'est  le 
plaisir  des  yeux  et  des  oreilles.  Songeons  cependant  que  si  cette  convention 
n'avait  pas  sa  raison  d'être  et  sa  justification  dans  la  vie  sociale  et  dans  la  nature 
même  des  arts  associés,  elle  serait  d'abord  peu  digne  —  comme  on  l'a  dit  sou- 
vent par  ignorance  de  sa  vraie  nature  —  d'arrêter  l'attention  d'un  historien  ;  elle 
relèverait  tout  au  plus  de  la  chronique  et  de  l'anecdote  ;  de  plus,  si  cette  conven- 
tion était  sortie  d'un  caprice  de  la  mode,  si  elle  était  due  au  seul  souci  d'accu- 
muler des  impressions  agréables  et  de  plaire  par  un  étalage  très  luxueux,  elle  ne 
serait  pas  générale  :  nous  ne  la  trouverions  pas  dans  tous  les  pays,  liée  à  des 
procédés  qu'on  a  pu  appliquer  avec  plus  ou  moins  d'adresse,  mais  qui,  pour 
l'essentiel;  ont  été  partout  et  toujours  lés  mêmes.  Habituellement,  on  donne  à 
l'opéra  moderne  des  origines  italiennes.  On  le  fait  sortir  du  madrigal,  c'est-à-dire 
de  la  composition  vocale  à  plusieurs  parties  sur  des  paroles  profanes  usitée  au 
xvie  siècle,  —  et  c'est  donner  une  origine  particulière  à  un  fait  qui  est  universel  ; 
on  voit  en  lui  un  genre  aristocratique  et  mondain,  ayant  pris  naissance,  en  Italie, 
à  la  cour  des  grands  seigneurs  de  Florence,  de  Bologne,  de  Rome  ;  en  France, 
dans  les  fêtes  donnéespar  les  derniers  Valois.  Ce  point  de  vue,  certainement  exact, 
ne  permet  d'apercevoir  qu'une  partie  du  sujet.  Aujourd  hui  encore,  l'opéra  est 
œuvre  de  grand  luxe  et  de  grosse  dépense,  et  ce  n'est  que  par  un  concours  de 
circonstances  rare,  très  difficile  à  réaliser,  qu'il  peut  devenir  populaire,  soit  par 
son  esprit,  soit  par  sa  forme,  soit  par  le  public  auquel  il  s'adresse.  Mais  ce 
caractère  aristocratique  et  luxueux  ne  représente  qu'une  évolution  assez  tardive 
du  genre.  L'esprit  de  cour,  s'introduisant.dans  l'opéra,  ne  fait  que  s'ajouter  à 
quelque  chose  de  très  ancien  ;  c'est  un  affluent  :  la  source  est  beaucoup  plus 
loin.  De  même,  la  tentative,  d'ailleurs  très  gauche,  des  compositeurs  italiens  du 
xvne  siècle  pour  restaurer  le  drame  grec,  n'est  qu'un  épisode  qui  s'insère  dans 
une  histoire  très  longue.  Il  n'a  pas  plus  d'importance,  au  point  de  vue  général, 
que  la  tentative  de  tel  musicien  contemporain  pour  imiter  Gluck  ou  Mozart. 
Alors  même  que  les  compositeurs  de  la  Renaissance,  en  cédant  à  l'esprit  de  leur 
temps,  n'auraient  pas  été  obsédés  par  les  souvenirs  de  l'antiquité,  nous  les  con- 
sidérerions comme  faisant  suite  à  l'œuvre  des  anciens. 

Pour  connaître  le  vrai  fondement  du  drame  lyrique  et  savoir  ce  qu'il  y  a 
derrière  ces  apparences  éblouissantes  qu'on  a  jugées  parfois  un  peu  vaines,  il 
faut  le  replacer  dans  un  enchaînement  de  faits  qu'on  peut  présenter  de  la  manière 
suivante,  en  remontant  du  présent  vers  le  passé. 

L'opéra  moderne  n'est  que  le  développement  de  la  tragédie  lyrique,  telle 
qu'elle  a  été   conçue   à  la    fin  du  xvie  et  au  xvne  siècle.   En    créant  la  tragédie 
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lyrique,  les  artistes  de  la  Renaissance  avaient  pour  but  de  faire  revivre  le  théâtre 
antique  des  Grecs  :  et  ce  dernier  théâtre  était  profondément  religieux  ;  son  orga- 
nisation matérielle  pourrait  être  identifiée  à  une  liturgie  ;  il  faisait  partie  d'un 
culte.  Mais  nous  devons  remonter  plus  haut.  Ce  culte  religieux,  avec  lequel  le 
drame  était  connexe,  sortait,  chez  les  Grecs  comme  chez  tous  les  autres  peuples, 
de  ce  qu'il  y  a  de  plus  lointain  et  de  plus  universel  dans  l'histoire  de  la  civilisa- 
tion :  les  pratiques  de  la  magie. 

Voici   comment   s'explique  cet  enchaînement. 

Je  suis  amené  à  donner  ici  quelques  définitions  précises. 

Le  mot  «  drame  »  vient  du  substantif  dorien  8pa|j.a,  qui  signifie  action.  Il 
désigne  une  œuvre  où  le  poète  ne  se  borne  pas  à  raconter  et  à  décrire,  mais  où 
il  nous  donne  l'impression  directe  de  la  réalité  en  faisant  agir  devant  nous  les 
personnages  auxquels  il  veut  nous  intéresser,  ou  leurs  représentants.  Le  drame, 
selon  la  doctrine  classique,  est  une  «  imitation  ».  Retenons  ce  mot,  qui  a  une 
importance  capitale,  et  qui  domine  tout  mon  sujet.  «  Imitation  »  signifie  repro- 
duction de  la  vie,  réalisation  visible,  série  de  scènes  et  spectacle  changeant 
devant  un  public  qui  n'est  pas  seulement  auditeur,  mais  témoin  oculaire.  Cette 
définition  s'applique  à  la  fois  au  drame  déclamé  et  au  drame  lyrique  ou 
chanté. 

Cette  définition  étant  posée,  je  n'ai  qu'à  rappeler  deux  choses  :  c'est  d'abord 
que  si  la  musique  se  joint  au  langage,  qui  est,  avec  la  danse,  le  premier  moyen 
d'imitation  fourni  à  l'homme  par  la  nature,  c'est  qu'elle  est  un  moyen  d  imita- 
tion plus  puissant  encore  que  lui  ;  ensuite,  que  les  opérations  de  magie  et,  à 
leur  suite,  les  cultes  organisés,  ont  été  des  actes  d'imitation. 

Sur  ces  deux  points,  il  ne  saurait  y  avoir  de  difficultés.  Voici  un  bref  résumé 
d'idées    que   je  considère  comme  acquises. 

Les  ressources  imitatives  de  la  musique  sont  de  deux  sortes  :  il  y  a  celles  du 
chant  et  celles  de  l'orchestre. 

Le  chant  est  considéré  comme  la  plus  exacte  expression  du  sentiment.  En 
réalité,  les  mouvements  de  la  voix  ne  sont  qu'un  effet  des  états  affectifs  ;  mais 
nous  avons  une  tendance  naturelle  à  croire  que  tout  mouvement  «  exprime  »  la 
cause  qui  l'a  produit.  Il  y  a  cinq  éléments  dont  le  chant  expressif  est  formé  :  i°  la 
beauté  du  son,  qui  est  un  don  de  nature  développé  par  l'exercice  (alors  que, 
dans  l'orchestre,  cette  beauté  est  une  conquête  du  travail  industriel  et  de  la 
lutherie,  à  laquelle  s'ajoute  un  talent  personnel)  ;  20  le  traitement  du  son  par  la 
voix,  la  rudesse  ou  la  douceur  de  l'attaque,  la  façon  de  le  soutenir,  d'en  régler 
l'ampleur,  de  le  couper  brusquement,  ou  de  le  terminer  smorzando  ;  30  l'enchaî- 
nement des  divers  sons,  qui  peut  être  favorisé  par  un  lié,  par  un  port  de  voix 
(interdit  aux  instruments  à  sons  fixes,  possible  sur  les  instruments  à  cordes  en 
certains  cas),  ou  bien  contrarié  par  un  piqué,  et  dont  l'ensemble  produit  un 
«  dessin  »  dont  la  signification  est  très  variable,  mais  qui  peut  être  approprié  à 
un  modèle  précis  ;  40  les  changements  de  timbre;  5°les  divers  degrés  d'intensité, 
les  mouvements,  en  un  mot  le  dynamisme  de  la  phraséologie,  qui  correspond  au 
dynamisme  des  émotions  et  à  l'idée  de  certains  mouvements  extérieurs. 

Quant  à  l'orchestre,  c'est  un  chant  amplifié,  mais  avec  quelque  chose  de  plus. 
On  peut  distinguer  deux  cas  :  celui  où  il  imite  ce  qui  est  hors  de  nous  et  celui  où 
il  imite  ce  qu'il  y  a  de  plus  intime  en  nous. 

Si  l'objet  de  l'imitation  est  extérieur  et  pris  dans  le  monde  physique,  le  musi- 
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cien  a  vraiment  la  partie  belle.  Faut-il  imiter  un  orage  ?  Il  s'en  acquittera  beau; 
coup  mieux  que  le  poète  et  le  chanteur,  car  il  possède  des  ressources  bien 
supérieures  :  il  a  une  voix  plus  puissante,  capable  d'atteindre  à  des  éclats  for- 
midables, et  qui  se  meut  dans  un  registre  plus  étendu,  à  l'aigu  et  au  grave  ;  il 
dispose  d'une  variété  de  timbres  indéfinie,  comme  les  combinaisons  de  couleurs 
que  fait  le  peintre  sur  sa  palette  ;  il  a  surtout  le  privilège  des  expressions  simul- 
tanées, alors  que  le  poète  ne  peut  faire  parler  qu'un  sujet  à  la  fois.  Aussi  pourra- 
t-il  nous  donner  une  peinture  saisissante.  Exemple,  l'orage  du  Guillaume  Tell 
de  Rossini.  Faut-il  imiter  le  calme  et  l'aspect  riant  de  la  nature  ?  il  écrira  l'idylle 
d'Armide  :  «  Plus  j'observe  ces  lieux  et  plus  je  les  admire  »,  ou  les  murmures  de 
la  forêt  (Siegfried).  Faut-il  imiter  le  galop  d'une  troupe  guerrière  ?  il  emploiera 
des  rythmes  fort  bien  appropriés,  comme  dans  la  chevauchée  des  Walkyries,  etc., 
etc.  Ces  «  imitations  »  jouent  aujourd'hui  un  rôle  secondaire  en  musique  ;  je 
crois  qu'à  l'origine  elles  ont  été  très  importantes. 

Si  l'objet  de  l'imitation  est  intérieur,  —  psychique,  —  il  faut  distinguer  le  cas 
où  il  s'agit  d'imiter  un  système  d'idées  purement  rationnel  ou  logique  (pour  le 
littérateur,  imiter  la  pensée,  c'est  simplement  la  formuler  avec  exactitude),  et  le 
cas  où  il  s'agit  d'imiter  un  état  affectif,  une  émotion.  Dans  le  premier  cas,  le 
musicien  n'est  ni  supérieur  ni  inférieur  au  poète  :  il  est  autre.  Etant  étranger  aux 
concepts  et  aux  signes  qui  les  traduisent,  il  n'a  pas  la  clarté  analytique  du  langage 
verbal  et  ne  cherche  nullement  à  l'atteindre;  il  pense  néanmoins,  mais  à  sa 
manière.  Il  transpose  l'idée  du  littérateur,  en  la  traduisant.  Dans  le  second  cas, 
—  imitation  de  la  vie  passionnelle —  il  triomphe  plus  que  jamais.  Il  a  d'abord 
toutes  les  ressources  de  la  voix  humaine  (dont  il  se  rapproche  avec  des  instru- 
ments tels  que  l'alto,  le  violoncelle,  la  clarinette)  ;  en  plus,  il  a  des  ressources 
illimitées,  pour  les  changements  d'intensité,  de  timbre,  de  mouvement.  De  cette 
supériorité  incontestable  à  ce  dernier  point  de  vue,  il  y  a  deux  raisons.  La  pre- 
mière, c'est  que  la  musique  est  la  langue  naturelle  du  cœur,  et  que,  comme  telle, 
elle  est  plus  pénétrante  que  la  parole  articulée;  les  choses  de  l'âme  lui  appar- 
tiennent, elle  les  saisit  directement  ;  elle  en  est  l'interprète  immédiat.  Cette 
opinion  est  presque  universelle  :  elle  a  été  celle  des  primitifs,  celle  des  grands 
métaphysiciens  allemands,  celle  aussi  des  grands  compositeurs.  Ainsi  Berlioz 
et  Wagner,  au  moment  défaire  jouer  Y  un  sa  Symphonie  fantastique,  l'autre 
Tristan  et  Yseult,  étaient  effrayés  à  la  pensée  qu'ils  allaient  étaler  devant  le 
public  tous  les  secrets  de  leur  vie  intime.  La  seconde  raison,  qui  est,  je  crois  plus 
solide,  c'est  que,  en  usant  des  ressources  qui  lui  sont  propres  (mouvement, 
rythme,  intensité,  timbres,  consonance  et  dissonance),  la  musique  traduit  les 
phénomènes  psychiques  à  l'aide  d'images  dont  l'exactitude  est  suggérée  par  de 
délicates  et  instinctives  associations  d'idées.  Entre  elle  et  son  objet,  il  y  a  un 
intermédiaire  :  l'imagination.  Dans  l'usage  de  ces  symboles,  qu'elle  crée  par  un 
acte  d'invention  tout  original,  elle  apporte  une  collaboration  précieuse  à  la  poésie, 
car  elle  peut  avoir  une  force  expressive  beaucoup  plus  grande  et  hardie  :  grâce  à 
l'indétermination  de  son  langage,  elle  n'a  jamais  à  répondre  au  reproche  d'in- 
convenance. Elle  peut  faire  une  «  imitation  »  à  la  fois  très  réaliste  et  tout 
idéale. 

Telles  sont  les  raisons  qui  nous  font  retrouver  l'union  du  langage  articulé  et 
de  la  musique,  dans  un  but  d'imitation  agissante,  aux  quatre  stades  de  l'évo- 
lution :  d'abord,  chez  les  primitifs,  la  magie;  ensuite,  la  religion,  qui  recueille  et 
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continue  les  traditions  de  la  magie  en  faisant  du  drame  une  partie  du  culte  ;  à 
l'époque  de  la  Renaissance,  réapparition  et  sécularisation  de  ce  drame  qui  devient 
purement  profane  et,  peu  à  peu,  aboutit  à  nos  chefs-d'œuvre  modernes.  Tout 
cela  se  suit  et  se   tient. 

En  effet,  à  chacun  de  ces  quatre  stades  —  et  dès  le  premier,  où  est  l'embyron 
d'où  tout  le  reste  est  sorti  —  nous  reconnaissons  les  éléments  constitutifs  du 
drame  lyrique  tel  que  je  le  définissais  en  commençant.  La  magie  primitive 
emploie  des  incantations  et  des  danses  qui  sont  mimétiques.  Je  développerai  cette 
thèse  dans  un  autre  cours  ;  je  me  borne  à  la  résumer  :  Le  magicien  croit  s'attri- 
buer un  droit  de  prise  ou  de  maîtrise  sur  les  êtres  et  sur  les  choses  en  repro- 
duisant leurs  mouvements  et  leurs  voix  ;  il  agit  «  sur  le  semblable  par  le  sem- 
blable »  ;  il  «  imite  »,  il  fait,  avant  Aristote,  une  application  utilitaire  et  anticipée 
de  la  célèbre  théorie  de  la  \ilprpic.  La  religion,  qui  vient  après  la  magie,  ne 
procède  pas  autrement  :  pour  rendre  les  dieux  favorables,  —  ce  qui  équivaut, 
dans  une  certaine  mesure,  à  les  dominer,  —  elle  reproduit,  elle  «  imite  »  le 
contenu  des  dogmes.  Pour  elle,  célébrer  Dionysos,  c'est  figurer  un  Dionysos 
réel  et  son  cortège,  avec  des  chanteurs  et  des  mimes  qui  prennent  une  voix,  un 
langage,  un  costume,  des  attitudes  et  un  visage  appropriés;  c'est  ensuite  réaliser 
en  action  et  en  spectacle  visible  quelque  épisode  de  la  légende  du  dieu.  Célébrer 
Apollon  pour  le  rendre  propice,  c'est  instituer  un  nouveau  cortège  et  une  image 
réelle  de  la  lutte  d'Apollon  contre  Marsyas  ou  contre  le  serpent  Python,  une 
image  de  son  arrivée  solennelle  à  Delphes,  etc. . .  De  là  le  drame  grec  inséré  dans 
la  liturgie. 

Le  rattachement  du  drame  lyrique  à  la  magie  primitive  implique  le  rejet  d'une 
théorie  qu'on  voit  paraître  assez  souvent  dans  l'histoire  des  arts  du  rythme  et  qui 
a  été  introduite  dans  la  critique  par  un  humaniste  allemand  de  grande  autorité, 
à  qui  l'on  doit  des  ouvrages  célèbres  sur  Pindare  (Boeckh).  On  dit  habituel- 
lement :  le  genre  le  plus  ancien,  c'est  l'épopée;  le  drame  a  paru  en  dernier  lieu. 
Je  crois  que  le  drame  chanté  doit  être  mis  non  à  la  fin,  mais  tout  au  début.  Sans 
doute,  les  primitifs  de  l'époque  préhistorique  n'ont  pas  connu  d'oeuvres  comme 
lajuive,  le  Prophète  ou  Scilomé.  Il  suffit  de  songer  que  le  drame  est  fondé  sur  le 
même  principe  que  la  magie,  à  savoir  1'  «  imitation  »  par  la  parole,  par  le  chant, 
parla  danse,  et  que  la  magie  est  ce  qu'il  y  a  de  plus  ancien  dans  les  sociétés 
humaines. 

Le  drame  lyrique  moderne  fait  suite  au  drame  grec  ;  il  se  borne  à  séculariser 
la  fonction.  Au  lieu  de  traiter  des  sujets  religieux,  il  traite  des  sujets  profanes, 
tirés  de  l'histoire,  de  la  légende  ou  de  la  fantaisie  pure.  Au  lieu  d'  «  imiter  » 
en  vue  d'un  résultat  utilitaire,  il  «  imite  »  pour  l'agrément  du  sens  esthétique  et  de 
l'imagination.  Mais  en  somme,  il  applique  le  même  principe.  Il  est  une  «  imita- 
tion ».  Les  compositeurs  les  plus  récents  restent  conformes  à  cette  règle  ;  ils  se 
bornent  à  changer  les  doses  dans  la  combinaison  des  différents  arts  du  rythme, 
à  suivre  des  orientations  nouvelles,  et  à  user  des  ressources  puissantes  que  la 
culture  moderne  met  à  leur  disposition.  Ils  sont  les  héritiers  de  traditions  reli- 
gieuses qui  elles-mêmes  avaient  pour  principe  des  traditions  de  magie. 

L'union  de  la  poésie  et  de  la  musique  étant  ainsi  expliquée,  dans  quelles  con- 
ditions et  sur  quelles  bases  se  fait-elle  }  Ceci  est  une  question  d'art. 
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Chez  les  anciens,  poésie  et  musique  étaient  indissolublement  unies.  Pour  les 
raisons  que  j'ai  indiquées  dans  la  première  partie  de  cette  leçon,  la  poésie  était 
chantée  ;  la  musique,  presque  toujours  accompagnée  de  paroles  et  d'un  jeu 
expressif.  Le  même  artiste  faisait  le  poème  et  les  airs  de  son  drame  ;  par-dessus 
le  marché,  il  en  était  le  protagoniste.  Aujourd'hui,  la  vie  artistique  et  sociale 
s'est  peu  à  peu  séparée  de  la  religion  ;  les  arts  se  sont  différenciés  et  constitués 
à  l'état  indépendant.  L'art  du  poète  et  l'art  du  compositeur  sont  deux  pouvoirs 
distincts  ayant  chacun  son  domaine  propre.  La  danse  elle-même  a  bifurqué. 
Ainsi  aujourd'hui,  à  l'Opéra,  ce  n'est  pas  le  même  sujet  qui  est  à  la  fois  mime  et 
danseur  :  il  y  a  là  deux  emplois  différents  qu'il  ne  faut  pas  confondre.  Cette 
situation  fait  naître  un  certain  nombre  de  problèmes,  qui  ont  d'ailleurs  un 
intérêt  général.  A  quelles  conditions  et  selon  quelle  loi  les  arts  du  rythme, 
poésie  et  musique,  s'unissent-ils  ?  Y  a-t-il  des  altérations  organiques  qu'ils  sont 
obligés  de  subir  ?  11  ne  nous,  suffit  pas  de  rappeler  qu'ils  s'unissent  grâce  à  un 
élément  commun  :  le  rythme. 

Nous  constatons  queleurcollaboration  a  donné  lieu  à  despréséances  variables  ; 
qu'elle  entraîne  quelques  sacrifices  mutuels,  rachetés  par  de  sérieux  avantages 
dans  le  résultat  final  ;  enfin,  qu'elle  peut  avoir  lieu  suivant  des  lois   différentes. 

Dans  le  drame  lyrique  des  Grecs,  bien  que  le  chant  choral  y  tînt  une  place 
prépondérante,  ce  sont  évidemment  les  paroles,  même  quand  elles  étaient  liées 
à  une  mélodie,  qui  représentaient  l'essentiel  de  l'œuvre.  La  musique  avait  beau 
être  un  des  organes  nécessaires  du  drame  et  en  déterminer  toute  l'ordonnance 
rythmique  ;  en  fait,  elle  se  réduisait  à  peu  de  chose.  De  cela,  nous  connaissons 
deux  raisons.  Les  Grecs  étaient  peu  avancés  en  musique  :  ils  ignoraient  l'art  de 
faire  marcher  plusieurs  mélodies  simultanées,  ce  qui  est  l'affaire  du  contrepoint; 
et  l'état  de  la  lutherie  ne  leur  permettait  pas  d'avoir  un  orchestre.  Cette  étroite  union 
de  la  poésie  et  de  la  musique  chez  les  anciens  permet  de  comprendre  que,  chez 
eux,  l'histoire  des  formes  musicales  se  confonde  avec  l'histoire  des  formes  poéti- 
ques. Ce  n'est  pas  seulement  dans  l'antiquité  mais  aussi  pendant  une  grande 
partie  du  moyen  âge  que  le  rythme  musical  a  été  sous  la  dépendance  du  rythme 
poétique.  Aussi  une  notation  musicale  indépendante  était-elle  jugée  inutile. 
Quand  nous  voyons  le  plain-chant  noté  avec  des  neumes,  ou  les  chansons  des 
troubadours  et  des  minnesànger  notées  seulement  au  point  de  vue  de  la  hauteur 
du  son  et  de  la  répartition  de  certains  mélismes  sur  les  syllabes,  sans  indication 
du  système  rythmique,  nous  ne  devons  pas  nous  en  étonner,  car  les  Grecs,  eux 
aussi,  considéraient  le  rythme  musical  de  leurs  mélodies  comme  une  propriété 
du  texte  littéraire  et  comme  indiqué  par  lui.  Aussi  des  notations  très  imparfaites 
ont-elles  été  considérées,  pendant  plusieurs  siècles,  comme  suffisantes.  Si,  de 
bonne  heure,  il  n'y  avait  pas  eu  une  musique  instrumentale  à  côté  de  la 
musique  vocale,  on  se  serait  contenté  d'une  écriture  musicale  analogue  à 
celle  qui  a  été  employée  au  moyen  âge  pendant  longtemps. 

Chez  les  modernes,  c'est  l'inverse  qui  se  produit.  La  musique  est  prépondé- 
rante ;  elle  est  armée  d'un  système  graphique  organisé  avec  une  précision 
admirable  :  elle  exerce  sur  les  livrets  une  tyrannie  plus  ou  moins  déguisée.  Les 
compositeurs    disent   bien,   avec  Berlioz    :   la    mélodie   est   subordonnée   à   la 
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passion,  et  la  passion  à  ridée  ;  mais  «  l'idée»  elle-même  ne  leur  plaît  que  si  elle 
a  déjà  un  caractère  musical.  C'est  ce  que  montre  bien  ce  mot  curieux  de 
R.  Wagner,  cité  par  son  biographe  Chamberlain  :  «  Je  voyais  le  drame  (littéraire) 
dans  la  musique.  »  Souvent  même,  pour  quelques  scènes  de  ses  opéras,  Wagner 
a  écrit  les  paroles  après  la  mélodie.  Ce  renversement  des  préséances  est  dû  au 
développement  extraordinaire  qu'a  pris  la  musique,  et  qui  n'a  pas  toujours  été 
accompagné  d'un  développement  parallèle  de  la  poésie. 

Ainsi,  au  cours  de  l'histoire,  c'est  tantôt  la  musique,  tantôt  la  poésie  qui  a  été 
refoulée  au  second  rang.  On  peut  aller  plus  loin  et  demander  :  au  lieu  d'une 
victime,  n'y  en  aurait-il  pas  deux?  En  d'autres  termes  :  ces  deux  arts  ne  s'amoin- 
drissent-ils pas  simultanément,  quand  ils  veulent  se  combiner  ? 

En  ce  qui  concerne  la  poésie,  la  question  ne  me  paraît  pas  douteuse  :  si  l'on 
met  de  côté  les  tragédies  d'Eschyle,  de  Sophocle  et  d'Euripide,  l'idée  ne  viendra 
à  l'esprit  de  personne  de  chercher  les  chefs-d'œuvre  de  la  littérature  dans  les 
livrets  d'opéra. 

En  ce  qui  concerne  la  musique,  la  question,  envisagée  par  un  moderne,  est 
beaucoup  plus  délicate.  Il  y  a  des  compositeurs  qui  estiment  que  toute  alliance 
de  la  musique  avec  les  arts  du  théâtre  est  une  déchéance.  Pour  eux,  l'opéra  est 
un  genre  inférieur;  ils  reprennent,  mais  pour  des  raisons  techniques  et  précises, 
le  mot  de  l'écrivain  classique  d'autrefois  :  «  l'opéra  est  l'ébauche  d'un  grand 
spectacle  ».  Ils  estiment  que  si  on  écrit  des  opéras,  c'est  uniquement  pour  arriver 
par  des  voies  plus  rapides  à  la  renommée  et  à  la  fortune.  La  vraie  musique, 
d'après  eux,  c'est  celle  qui  vit  sur  son  propre  fonds  sans  rien  emprunter  à  un 
mode  de  pensée  qui  n'est  pas  le  sien  :  c'est  le  quatuor  à  cordes,  c'est  la  sym- 
phonie et  ses  variétés.  Certains  critiques  ont  montré  dans  cette  manière  de  voir 
une  intransigeance  singulière.  Ainsi  M.  Eugène  d'Harcourt,  qui  a  écrit  une  excel- 
lente analyse  technique  des  symphonies  de  Beethoven,  se  borne  à  étudier  les 
cinq  premières  ;  arrivé  à  la  sixième,  qui  est  la  Pastorale,  il  s'arrête  et  se  récuse, 
sous  prétexte  que  Beethoven,  en  s'adaptant  à  un  programme  verbal,  en  voulant 
traduire  le  cours  des  ruisseaux,  «  le  bercement  des  flots  sous  la  chanson  des 
branches  »,  l'orage,  le  chant  du  rossignol  et  du  coucou,  etc.,  a  abandonné  son 
art  pour  faire  tout  autre  chose  que  de  la  musique.  A  fortiori,  un  critique  de  cette 
école  doit-il  condamner  l'opéra. 

Il  y  a  là  une  exagération  évidente.  Pour  la  réfuter,  il  n'est  pas  besoin  d'avoir 
recours  à  des  discussions  théoriques.  Il  est  certain  qu'avec  la  Pastorale,  des 
opéras  comme  Don  Juan,  comme  Carmen,  comme  le  Barbier  de  Séville,  sont 
infiniment  supérieurs  à  beaucoup  de  compositions  abstraites  dépourvues  de 
programme  et  non  entachées  de  compromission  avec  la  littérature.  Je  suis 
cependant  obligé  de  reconnaître  ceci.  Depuis  une  trentaine  d'années  environ,  les 
musiciens  qui  ont  voulu  régénérer  l'opéra  ont  résumé  leurs  idées  les  plus  chères 
dans  cette  formule  :  «  il  faut  introduire  la  symphonie  dans  le  drame  lyrique.  » 
C'est  une  nécessaire  opération  de  sauvetage  analogue  à  la  transfusion  du  sang. 
Les  représentants  les  plus  enthousiastes  de  l'art  du  théâtre  reconnaissent  donc, 
eux-mêmes,  que  la  symphonie  est  un  genre  supérieur.  En  principe,  ils  n'ont  pas 
tort.  Il  est  certain  que  quand  un  art  garde  intacte  son  indépendance  et  reste, 
pour  ainsi  dire,  chez  soi,  sans  faire  alliance  avec  le  voisin,  il  est  dans  les  meil- 
leures conditions  pour  porter  très  loin  la  perfection  dont  il  est  susceptible. 
N'ayant  à  compter  que  sur  ses  ressources  propres,  il  est  naturellement  amené  à 
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les  développer,  à  les  affiner,  à  leur  faire  rendre  tout  ce  qu'elles  sont  capables  de 
donner.  Si  l'on  ajoute  que  l'art  moderne  est  dominé  par  le  souvenir  des  chefs- 
d'œuvre  où  Bach  et  Hasndel,  Haydn,  Mozart,  Beethoven,  Schumann,  ont  cultivé 
la  musique  pure,  il  parait  difficile  de  transporter  au  musicien  de  théâtre  la 
maîtrise  et  l'hégémonie  souveraines  que  la  tradition  attribue  aux  grands  sym- 
phonistes. Néanmoins,  la  seule  chose  que  j'aie  à  dire  sur  ce  point,  c'est  qu'il 
est  bien  difficile  de  formuler  une  loi.  En  fait,  il  y  a  des  symphonies  admirables 
et  des  opéras  médiocres  ;  il  y  a  aussi  des  symphonies  médiocres  et  des  opéras 
admirables.  Ce  sont  toujours  des  cas  particuliers  qu  il  faut  comparer  et  juger. 
Cette  question  de  préséance,  envisagée  soit  dans  les  rapports  de  la  poésie  et  de 
la  musique,  soit  dans  les  rapports  de  la  musique  de  théâtre  avec  la  symphonie, 
apparaît  donc  comme  un  peu  vaine.  Au  lieu  de  s'y  arrêter  et  de  se  demander  si 
les  deux  arts  se  compromettent  ou  s'ennoblissent  en  s'unissant,  il  vaut  mieux 
rechercher  à  quelles  conditions  ils  peuvent  collaborer. 

III 

Toute  poésie,  même  si  elle  satisfait  aux  exigences  du  drame  littéraire,  n'est 
pas  propre  à  former  la  base  d'un  drame  musical.  Pour  le  montrer,  il  ne  faut  pas 
poser  des  principes,  et  raisonner  ensuite  par  voie  de  déduction.  Il  suffit  d'obser- 
ver des  faits.  Nous  n'aurions  qu'à  constater  ce  que  sont  devenus  les  chefs- 
d'oeuvre  de  Shakespeare,  de  Corneille,  de  Goethe,  de  Victor  Hugo,  toutes  les 
fois  qu'on  a  voulu  en  tirer  des  livrets  d'opéra.  Il  a  été  impossible  de  les  conser- 
ver tels  quels.  On  les  a  d'abord  abrégés,  car  le  débit  de  la  voix  qui  chante  étant 
pluslent  que  ledébit  de  la  voix  qui  parle,  il  eût  été  impossible  aumusicien  de  cou- 
vrirune  aussi  grande  surface  sans  mettre  à  trop  rude  épreuve  l'attention  de  l'au- 
diteur. De  plus,  on  leur  a  fait  subir  des  remaniements  de  forme  et  de  plan  ;  on 
les  a  arrangés  :  et  arranger  un  chef-d'œuvre,  c'est  le  déranger.  A  cette  première 
observation,  nous  pourrions  en  ajouter  une  autre.  Elle  consisterait  à  prendre  le 
texte  verbal  d'un  mélodrame,  comme  V Arlésienne  de  Bizet,  et  à  étudier  de  près 
les  scènes  que  le  compositeur  a  laissées  de  côté,  et  celles  qu'il  a  choisies  pour 
les  illustrer,  parce  qu'il  jugeait  les  unes  réfractaires  et  les  autres  favorables  à 
l'expression  musicale.  Par  ce  dernier  moyen  surtout,  on  pourrait  arriver  à  établir 
une  esthétique  ayant  un  fondement  solide,  au  lieu  d'être  bâtie,  comme  il  arrive 
trop   souvent,   dans    les  nuages. 

Cette  enquête  expérimentale  aboutirait  à  la  conclusion  suivante  :  Le  drame 
littéraire,  lorsqu'il  veut  s'allier  au  chant,  doit  prendre  surtout  des  formes 
lyriques. 

C'est  ce  qu1il  a  fait  à  toutes  les  éqoques.  Qu'est-ce  qu'Eschyle,  auteur  des 
premiers  livrets  que  nous  connaissons  ?  Un  grand  lyrique.  Les  poètes  qui  ont 
fourni  des  tragédies  à  Lulli  et  à  Rameau  ont  été  des  lyriques  dans  la  mesure  où 
le  goût  et  les  habitudes  de  leur  temps  le  permettaient.  Wagner,  en  écrivant  lui- 
même  les  paroles  de  son  théâtre,  a  été  lyrique  ;  enfin,  si  vous  interrogez  tel  de 
nos  contemporains  qui  déclare  ne  vouloir  écrire  de  la  musique  que  sur  des  livrets 
tirés  des  romans  d'Emile  Zola,  il  vous  donnera  cette  raison  :  Zola  est  un 
grand  lyrique. 

Que  faut-il  entendre  par  là,  en  ce  qui  concerne  d'abord  la  poésie? 

Habituellement,  ou  définit  le  lyrisme  en  l'opposant  à  l'épopée,  c'est-à-dire  à  la 
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poésie  narrative.  Le  poète  épique  raconte  des  faits  qui  se  sont  passés  en  dehors 
de  lui  ;  le  poète  lyrique  exprime  ses  propres  émotions  et  se  chante  lui-même 
(on  nous  présente  des  personnages  qui  se  chantent  eux-mêmes).  Si  nous  cher- 
chons une  définition  au  seul  point  de  vue  du  théâtre,  nous  sommes  amenés  à 
compléter  la  précédente.  Ici,  ma  tâche  devient  assez  difficile.  J'espère  cependant 
arriver  au  but,  c'est-à-dire  à  la  clarté  démonstrative  qui  est  mon  unique  préoc- 
cupation, en  appuyant  les  idées  sur  des  exemples. 

La  définition  du  lyrisme  m'amène  à  distinguer  d'abord  le  drame  purement 
littéraire,  destiné  à  la  déclamation,  et  le  drame  musical  destiné  au  chant. 

IV 

Le  lyrisme  peut  se  définir  d'abord  par  l'indication  d'une  différence  essentielle 
qui,  sans  créer  des  genres  exclusifs  l'un  de  l'autre,  sépare  le  drame  littéraire 
du  drame  destiné  au  chant. 

Toute  œuvre  de  théâtre  a  pour  objet  de  nous  montrer  la  volonté  agissante  de 
l'homme.  Mais  le  principe  fondamental  du  drame  littéraire,  c'est  que  le  poète 
considère  cette  activité  comme  libre,  et  s'attache  à  motiver  tous  ses  mouvements 
dans  la  lutte  pathétique  qu'elle  engage  contre  certains  obstacles. 

Par  exemple,  dans  Cinna,  Corneille  nous  montre  un  Auguste  parfaitement 
libre,  maître  de  soi  comme  de  l'univers,  et  il  nous  fait  connaître  d'une  façon 
très  nette  les  raisons  pour  lesquelles  Auguste  hésite  entre  deux  partis  à  prendre  : 
le  châtiment  ou  lepardon.  Ces  motifs  sont  si  clairement  indiqués  qu'on  pourrait 
les  classer  en  les  numérotant.  Cela,  —  c'est  le  contraire  du  lyrisme.  Supposez 
que  le  poète  se  borne  à  exprimer  les  sentiments  du  personnage  sans  se  préoc- 
cuper de  savoir  s'ils  sont  libres  ou  non,  et  sans  les  motiver;  supposez  qu'il  appelle 
uniquement  notre  attention  sur  l'intensité  du  sentiment  (ici  l'angoisse,  le  trouble 
de  la  volonté)  et  sur  la  beauté  des  formules  qui  l'expriment  :  nous  aurons  un 
morceau  simplifié,  concentré,  dépouillé  de  toute  dialectique,  réduit  à  l'exal- 
tation d'un  seul  sentiment  :  c'est  le  lyrisme. 

C'est  là  ce  qui  convient  à  la  musique.  Nous  envoyons  facilement  la  raison.  La 
musique,  très  claire  pour  le  musicien,  très  vague  pour  tout  autre  que  le  musicien, 
est  incapable  de  nommer  les  personnages,  de  distinguer  Auguste  de  Cinna  ou 
d'Emilie  ;  elle  ne  peut  traduire  que  le  dynamisme  des  émotions.  Ce  qu'elle 
demande  donc  au  poète,  ce  sont  des  états  affectifs  très  intenses  :  son  rôle  est  de 
trouver  la  beauté  des  formules. 

Voici  d'autres  faits  qui  vont  nous  faire  pénétrer  plus  avant  dans  l'esthétique  du 
genre  et  nous  faire  envisager  sous  divers  aspects  les  rapports  de  la  poésie  et  de 
la  musique. 

Les  formes  non  lyriques  sont  des  analyses;  les  formes  lyriques  sont  des  synthèses. 
J'ai  à  montrer  que  les  unes  et  les  autres  existent  dans  les  trois  arts  du  rythme  ; 
j'indiquerai  ensuite  d'après  quelles  lois  on  les    a  associées. 

Rien  n'est  plus  simple  que  de  les  distinguer  d'abord  dans  la  poésie.  Dans  les 
Pauvres  Gens  de  la  Légende  des  siècles,  le  poète  appelle  notre  attention  sur  une 
suite  d'objets:  la  nuit,  la  cabane,  le  bahut,  la  vaisselle,  le  matelas  où  dorment  les 
enfants,  etc.  C'est  une  analyse. 

Au  contraire,  dans  Evir  admis,  le  joli  morceau  :  Si  tu  veux  faisons  un  rêve... 
est  une  synthèse. 
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Une  description  comme  celle-ci: 

L'aurore  apparaissait    ;    quelle  aurore  !  un   abîme 
D' èblouissementvaste,  insondable,  sublime,  etc. 

est  encore  une  synthèse  lyrique.  Le  poète  s'arrête  dans  la  contemplation  d'un 
objet  unique,  —  l'aurore,  comme  si  cet  objet,  à  lui  seul,  attirait  toute  la  sympa- 
thie et  toute  la  pensée  dont  il  est  capable. 

La  musique  a  une  prédilection  pour  les  synthèses  de  ce  genre.  En  effet,  c'est 
dans  le  sentiment  qu'elles  éveillent  en  nous  que  les  choses,  si  diverses, 
trouvent  leur  unité  ;  or  la  musique  a  pour  fonction  de  traduire  le  senti- 
ment. Elle  aime  donc  à  rattacher  tous  les  détails  à  un  point  de  vue  d'en- 
semble qui  les  domine  et  qui  est  le  sien.  La  preuve,  c'est  que  le  compositeur, 
lorsqu'il  est  en  présence  d'un  texte  que  lui  propose  le  poète,  cherche  tout  de 
suite  la  phrase  ou  le  mot  qui  indique  un  état  affectif  général,  et  qu'il  tire  de  là, 
soit  pour  la  méiodie,  soit  pour  l'accompagnement,  l'idée  principale  de  sa  compo- 
sition. Ce  mot  composition  est  par  lui-même  significatif.  La  musique,  en 
cela,  est  analogue  à  la  grande  éloquence  (Cicéron,  Bossuet),  à  la  grande 
poésie  (Lamartine),  qui  ne  dédaignent  certainement  pas  le  détail  précis  et  le  trait 
pittoresque,  mais  qui  ne  se  sentent  à  l'aise  que  dans  les  grandes  généralisations 
où  elles  peuvent  pratiquer  ce  que  les  naturalistes  appellent  le  «  vol  plané  ». 

Mais  voici  une  question  à  laquelle  est  suspendue  presque  toute  l'esthétique 
de  l'opéra.  Si  elle  aime  les  synthèses,  la  musique  peut  être  aussi,  à  volonté,  un 
merveilleux  instrument  d'analyse.  N'oublions  pas  qu'elle  dispose  de  deux  formes 
différentes:  l'air  et  le  récitatif .  Dans  quel  cas  les  emploie-t-elle  ? 

Ici,  l'attention  est  concentrée  sur  un  seul  et  unique  sentiment  :  une  rêverie 
d'amour.  Les  images  et  les  idées  changent  bien,  mais  elles  se  rapportent  à 
un   seul   thème  qui,   d'un  bout  à  l'autre,   reste    le   même. 

Le  récitatif  est  l'équivalent  musical  de  la  forme  littéraire  analytique.  Les 
premiers  représentants  italiens  de  l'opéra  moderne,  Caccini,  Jacopo  Péri, 
Emiiio  Cavalieri,  après  eux  Monteverde,  Carissimi,  Aless.  Scarlatti...  l'ont 
employé  comme  inséparable  du  système  dramatique  des  anciens,  qu'ils  vou- 
laient restaurer.  On  sait  qu'il  a  été  traité  supérieurement  par  Bach,  dans  ses 
Passions,  son  Oratorio  pour  la  nuit  de  Noël  ;  par  Gluck  qui  a  fait  de  son 
emploi  un  des  principes  de  son  esthétique  ;  par  Mozart,  par  Beethoven.  Je  n'ai 
pas  besoin  d'en  donner  des  exemples  pour  rappeler  ce  qu'il  est.  Le  récitatif  a 
un  rythme  plus  ou  moins  libre  ;  il  se  transforme  ou  se  renouvelle  à  chaque  ins- 
tant ;  c'est  une  force  qui  va,  qui-progresse  toujours  et  qui  devient,  sans  s'immo- 
biliser jamais  ou  se  concentrer  sur  un  point  quelconque,  et  qui  semble  affecter 
l'irrégularité  même  des  mouvements  de  la  sensibilité.  Il  pourrait  avoir  pour 
symbole  graphique  une  ligne  brisée  de  direction  indécise. 

L'an-,  au  contraire,  est  l'équivalent  musical  de  la  synthèse  qui  constitue  le 
lyrisme  verbal.  Il  a  un  plan  précis,  dû  à  la  symétrie  des  parties  dont  il  se  compose. 
Ainsi  dans  le  drame  grec,  l'antistrophe  qui  suit  la  strophe  et  qui  en  répète  le  des- 
sin mélodique  avec  une  exactitude  rigoureuse  ;  ainsi  les  couplets  et  le  refrain 
dans  la  chanson  populaire.  L'air  n'est  plus  une  force  qui  va  toujours  de  l'avant  : 
c'est  une  force  qui  s'arrête,  qui  s'immobilise  un  instant  sur  un  point  bien  choisi, 
pour  s'organiser  et  pour  construire.  C'est  la  pensée  faisant  retour  sur  elle-même 
et  se  complaisant  en  elle-même.  Il  est  caractérisé  soit  par  la  répétition  périodique 
d'un  thème,   soit  par  l'adoption  d'un  type  rythmique  uniforme,  soit  enfin  par  la 
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disposition  de  la  phraséologie  qui,  au  lieu  d'enchaîner  l'une  à  l'autre  des  incises 
ou  de  petites  propositions  séparées  par  une  sorte  de  «  point  et  virgule  »,  se  par- 
tage en  ensembles  plus  ou  moins  étendus,  dont  chacun  a  un  début,  un  milieu 
et  une  conclusion.  Exemples  :  l'air  d'Orphée  :  «  J'ai  perdu  mon  Eurydice. . .  »  la 
sérénade  de  Don  Juan,  l'air  de  Joseph  :  «  Champspatemels,  llèbron,  douce  vallée...  » 
L'air  pourrait  avoir  pour  symbole  une  ligne  courbe  élégamment  arrondie,  enfer- 
mant un  espace  déterminé  et  clos.  Bien  entendu,  il  y  a  de  l'un  à  l'autre  un 
assez  grand  nombre  de  formes  intermédiaires. 

Cette  dualité  de  moyens,  nous  ne  la  trouvons  pas  seulement  dans  la  monodie, 
mais  dans  les  duos,  les  trios,  les  quatuors  et  tous  les  ensembles  vocaux,  y  com- 
pris les  chœurs,  lesquels  peuvent  être  traités  selon  l'une  ou  l'autre  des  deuxt 
méthodes.  Si,  par  exemple,  un  groupe  de  vingt  ou  trente  chanteurs  exprime,  soi 
en  chantant  à  l'unisson,  soit  en  observant  le  même  rythme,  un  sentiment  unique, 
de  telle  sorte  que  l'ensemble  n'est,  en  somme,  que  la  multiplication  d'un  seul  et 
niême personnage,  nous  avonsune  concentration,  une  synthèse,  une  forme  lyrique. 
Si  les  chanteurs  ne  forment  pas  un  ensemble  ayant  cette  unité,  s'ils  ne  sont 
qu'une  pluralité  (  Vielheit,  comme  dit  Wagner)  où  chacun,  tout  en  s'adaptant 
musicalement  au  voisin,  a  ses  sentiments,  son  rythme  et  son  langage  mélodique 
particulier,  nous  avonsune  dissémination,  unéparpillement,  une  analyse.  Quel- 
quefois, il  est  vrai,  le  compositeur   combine   les   deux  méthodes  en   une  seule. 

Nous  retrouvons  aussi  cette  distinction  dans  l'orchestre.  Comme  l'orchestre 
n'est  qu'un  prolongement  très  riche  de  l'expression  vocale  avec  des  ressources 
supplémentaires,  il  peut,  lui  aussi,  faire  de  la  synthèse  ou  de  l'analyse  ;  il  peut 
adopter  ou  répudier  la  forme  lyrique.  Il  l'adopte,  absolument  comme  le  chant, 
lorsqu'il  recherche  le  retour  d'une  même  formule-type  (rythme  ou  mélodie),  lors- 
qu'il produit  une  construction  où  la  même  idée  principale  est  reprise,  revient  sur 
elle-même,  de  façon  à  former  un  ensemble  symétrique,  bien  équilibré,  dont  le 
plan  est  nettement  reconnaissable.  A  ce  titre,  les  symphonies  classiques  et  les 
fugues  de  Bach  sont  des  types  de  lyrisme.  L'orchestre  répudie  la  forme  lyrique 
dans  le  cas  contraire,  c'est-à-dire  lorsqu'il  ne  donne  de  prépondérance  sur  les 
autres  à  aucune  idée,  lorsqu'il  s'interdit  les  reprises,  lorsqu'il  modifie,  à  de  très 
brefs  intervalles,  le  thème,  le  rythme,  les  mouvements,  les  timbres  et  tous  les 
éléments  de  l'expression. 

Enfin  la  danse  elle-même  connaît  ces  deux  formes  essentielles  If  y  a  une 
danse  rythmée  et  une  danse  non  rythmée,  fondées  l'une  et  l'autre  sur  l'emploi 
ou  l'exclusion  des  mouvements  répétés.  La  danse  rythmée,  celle  du  peuple,  ou 
celle  des  ballerines  de  grande  virtuosité,  est  lyrique.  La  danse  non  rythmée, 
voisine  de  la  pantomime,  est  d'un  caractère  opposé.  C'est  une  variété  de  l'analyse 
ou  du  récitatif. 

Voilà  donc  deux  formes  très  différentes,  qui  existent  à  la  fois  dans  la  poésie, 
dans  la  musique  et  dans  la  danse.  La  qsuetion  à  laquelle  est  suspendue  toute 
l'esthétique  du  drame  musical  est  maintenant  celle-ci  :  d'après  quelle  loi  ces 
formes  sont-elles  associées  d'un  art  à  l'autre  ?  Puisqu'elles  sont  de  nature  iden- 
tique dans  les  trois  arts  du  rythme,  est  ce  leur  identité  qui  détermine  leur  union  ? 
Cette  question  comporte  deux  genres  de  réponse  :  une  réponse  dogmatique, 
consistant  à  dire  ce  qu'il  faut  faire  ;  une  réponse  tirée  de  l'histoire,  consistant  à 
dire  ce  qu'on  a  fait.  C'est  la  seconde  qu'il  me  convient  de  chercher.  Je  distingue 
deux  périodes  dont   il  serait   impossible  d'indiquer  avec  précision  les  limites, 
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et  qui  "représentent,  en -gros,  l'ancien  régime  et  le  nouveau  régime  du  drame 
musical. 

Dans  la  première  période,  on  faisait  d'abord  prédominer  les  formes  synthéti- 
ques, puis  on  appliquait  le  principe  suivant  :  qui  se  ressemble  s'assemble.  Quand 
la  poésie  présentait  une  forme  analytique,  le  musicien  adoptait  la  forme  musicale 
correspondante:  au  récit  littéraire  il  associait  le  récitatif  sonore.  Quand  la  poésie 
condensait  la  pensée  en  lyrisme,  le  musicien  en  faisait  autant.  Ce  dernier  cas 
était  le  plus  fréquent  des  deux.  Dans  la  seconde  période,  ce  n'est  plus  sur  le 
principe  de  la  ressemblance,  mais  plus  volontiers  sur  le  principe  de  Y  opposition 
que  les  deux  arts  fondent  leur  rapprochement.  Le  poète,  en  ce  qui  le  concerne, 
cherche  toujours  des  formes  lyriques  ;  mais  le  musicien  les  traduit  dans  un 
style  qui  a  pour  caractère  d'éviter  systématiquement  le  lyrisme.  Ces  idées  sont 
très  abstraites  ;  je  vais  les  éclairer  par  deux  exemples,  pris  dans  des  oeuvres  très 
connues. 

i°  Carmen,  acte  Ier,  nos  6  bis  et  7  de  la  partition.  Micaëla  se  présente  devant 
Don  José,  de  la  part  de  sa  mère.  Elle  vient  lui  apporter  trois  choses  :  une  lettre, 
un  peu  d'argent  «  pour  ajouter  à  son  traitement  »,  et  un  baiser  de  pardon. 
L'énoncé  et  la  réception  de  ce  triple  message  donnent  d'abord  lieu,  dans  le 
livret,  à  une  forme  narrative  analytique,  puisque,  après  une  petite  explication 
préliminaire  et  indispensable,  l'attention  des  deux  personnages  et  la  nôtre  se 
portent  tout  à  tour  sur  trois  idées  différentes.  Aussi  est-ce  un  récitatif  que  le  com- 
positeur adapte  à  cette  première  partie  de  la  scène.  Sans  doute  ce  récitatif  n'est 
pas  absolument  libre  ;  il  flotte  un  peu  entre  deux  procédés  contraires  ;  au  début, 
il  est  nettement  indéterminé  ;  puis  la  phrase  s'arrondit,  et  de  brèves  construc- 
tions mélodiques  apparaissent.  Il  est  même  très  intéressant  d'observer  ces 
degrés  dans  l'application  d'un  principe.  Ces  nuances  sont  justifiées  ici  par  ce 
fait  que,  dans  l'esprit  de  Micaëla,  il  y  a  déjà  une  idée  fixe,  et  que  dans  l'exposé 
de  son  message  s'insère  un  bref  épisode  lyrique  :  Tu  vas,  ma-t-elle  dit,,  t'en 
aller  à  Séville,  etc..  Malgré  cela,  le  caractère  général  de  cette  première  partie 
de  la  scène  est  morcelé  ;  il  apparaît  comme  tel  surtout  par  voie  de  contraste 
avec  ce  qui  suit. 

Lorsque  le  triple  objet  de  la  mission  de  Micaëla  est  indiqué, d'esprit  de  Don 
José  se  fixe  sur  une  des  trois  idées  qui  viennent  d'être  énumérées  dans  le  récit. 
S'il  s'agissait  d'une  opérette,  il  s'arrêterait  probablement  sur  la  somme  d'argent. 
Nous  sommes  dans  l'opéra  sentimental  ;  l'idée  qui  va  prédominer  à  l'exclusion 
des  autres  est  celle  de  la  mère  absente,  identifiée  à  celle  du  village  abandonné  : 
Ma  mère,  je  la  vois  /etc.  A  ce  moment,  il  y  a  une  concentration,  un  retour 
du  personnage  sur  lui-même  ;  le  drame  s'immobilise  un  instant  dans  la  contem- 
plation d'une  image  ou  l'exaltation  d'un  sentiment  ;  bref,  nous  passons  du  récit  à 
une  situation  lyrique.  Ce  lyrisme  se  traduit  de  bien  des  manières  :  dans  le  livret, 
par  un  changement  de  la  versification  et  du  style  et  par  la  répétition  des  formules 
verbales  ;  en  musique,  par  des  procédés  équivalents  :  introduction  d'un  rythme 
très  net  et  nouveau  ;  à  l'orchestre,  apparition  d'un  timbre  approprié,  celui 
des  cors,  qui  dans  un  joli  dessin  en  broderie  (ré,  mi,  ré)  et  obstiné,  donnent 
une  sorte  de  recul  poétique  et  une  couleur  très  douce  à  la  pensée  ;  dans  léchant, 
le  dialogue  des  deux  personnages  devient  un  «  duo  »  construit  d'après  une  loi 
de  parallélisme  ou  de  symétrie  ;  la  mélodie  émise  par  l'un  est  reprise  par  l'autre  ; 
nous  avons  une  «  composition  »  très  bien  équilibrée,  formant  un  tout.  Enfin  il 
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n'y  a  pas  besoin  de  prouver,  et  il  ressort  de  l'examen  de  la  partition,  que  de  ces 
deux  formes  qui  viennent  d'être  distinguées,  c'est  la  seconde  que  le  librettiste  et 
le  compositeur  considèrent  comme  la  plus  importante,  et  qu'ils  emploient  le 
plus  souvent. 

Il  y  a  une  seconde  esthétique,  plus  récente,  où  les  choses  se  passent  tout  au- 
trement, et  où  l'union  des  deux  arts  est  fondée  non  sur  une  ressemblance,  mais 
sur  une  opposition  de  procédés.  Là  où  le  poète  écrit  une  scène  qui  n'est  pas  ly- 
rique, et  où  l'on  trouve,  par  exemple,  des  traits  descriptifs  accessoires,  le  musi- 
cien emploie  volontiers  la  forme  construite,  ayant  rythme  et  symétrie  ;  là,  au 
contraire,  où  le  poète  écrit  une  scènevraiment  lyrique,  le  musicien  emploie  vo- 
lontiers dans  le  traitement  des  voix  et  de  l'orchestre  la  forme  libre  et  indéter- 
minée du  récitatif.  C'est  un  renversement  des  usages  précédents.  La  forme  consi- 
dérée jadis  comme  la  plus  importante  est  employée  pour  des  hors-d'œuvre,  et 
celle  qui  servait  seulement  pour  les  introductions,  les  transitions  ou  le  dé- 
brayage passe  au  premier  plan. 

Voici  le  livret  de  Tristan  et  Yseult.  Je  prends  la  célèbre  scène  qui  est  au  début 
du  2e  acte,  et  où  Wagner  a  voulu  pousser  l'expression  de  l'amour  jusqu'à  une 
limite  extrême. 

Je  remarque  d'abord  que  nous  trouvons  ici  justifiée  une  des  distinctions  que 
je  faisaisen  commençant.  Je  disais  que  le  dramelittéraire  a  pour  fondement  l'idée 
de  la  liberté  morale,  et  que  le  drame  musical  est  indifférent  à  cette  idée.  Une 
conséquence  de  ce  principe,  c'est  que  le  drame  littéraire  répugne  à  l'intervention 
■du  merveilleux,  lequel  serait  incompatible  avec  le  libre  exercice  de  l'activité  de 
l'homme  ;  le  drame  musical  l'admet  constamment.  Pourquoi  Tristan  et  Yseult 
s'aiment-ils  ?  Parce  que  Brangœne,  les  trompant  l'un  et  l'autre,  leur  a  fait  boire 
un  philtre  magique.  Deux  personnages  qui  s'aiment  dans  ces  conditions  ne 
sont  nullement  dramatiques  (au  sens  où  les  littérateurs  prennent  ce  mot)  ;  ce 
sont  de  simples  machines,  des  automates,  et,  si  on  veut  les  mettre  à  la  scène, 
ce  n'est  pas  au  drame  sérieux,  c'est  plutôt  à  la  comédie  qu'ils  appartiennent.  L'o- 
péra sérieux,  au  contraire,  s'accommode  parfaitement  de  cette  donnée.  Le  philtre 
d'amour —  réminiscence  de  la  magie  primitive — y  est  tout  à  fait  à  sa  place. 
Sur  les  centaines  d'œuvresque  nous  connaissons,  on  en  trouverait  bien  peu  où 
les  philtres,  les  talismans,  la  sorcellerie,  les  miracles,  les  fées,  les  esprits  bons 
ou  malveillants,  ne  figurent  point. 

L'exemple  que  j'ai  choisi  comprend  deux  scènes,  dont  l'une  sert  d'introduction 
à  l'autre.  Dans  la  première,  notre  attention  est  portée  successivement  sur  un 
certain  nombre  de  faits.  D'abord  le  cadre  extérieur  :  nuit  d'été,  calme  et  ma- 
gnifique ;  jardin  planté  de  grands  arbres  ;  dans  le  lointain,  fanfares  d'un 
retour  de  chasse.  Ensuite,  avertissement  donné  à  Yseult  qu'un  piège  lui  est 
peut-être  tendu  par  un  ami  peu  sûr.  Enfin  signal  conventionnel  faisant  savoir 
à  Tristan  que  l'heure  est  propice  et  qu'il  peut  venir.  Lorsque  les  deux  amants 
sont  réunis,  le  drame  se  concentre  :  désormais  le  monde  semble  ne  plus 
exister  ;  il  n'y  a  plus  qu'une  seule  chose  qui  compte  :  c'est  l'intensité  du 
sentiment.  D'ailleurs,  quand  on  fait  parler  des  personnages  qui  ne  s'appar- 
tiennent plus  et  qui  agissent  sous  la  direction  d'une  force  étrangère,  on  ne  peut 
leur  prêter  que  des  enfantillages  ou  des  extravagances  ;  la  «  philosophie  » 
qu'on  met  sur  leurs  lèvres  ne  doit  pas  être  prise  au  sérieux.  Tristan  et  \seult 
parlent  comme  des   gens  ivres,   non  pas  d'une   ivresse  sentimentale,  au   sens 


5Ç)Ô  COURS  DU  COLLÈGE  DE  FRANCE 

romantique  du  mot,  mais  d'une  ivresse  physiologique,  due  à  la  coupe  d'enchan- 
tement qu'ils  ont  bue.  Par  conséquent,  ce  qui  nous  intéresse,  ce  n'est  pas  ce 
qu'ils  disent,  c'est  l'intensité  de  leur  émotion  et  la   manière  dont  elle  se  traduit. 

Voilà  donc  deux  scènes  très  différentes  :  l'une  qui  analyse  un  certain  nombre 
de  fait  distincts  et  qui  se  développe  par  succession  d'images  se  rapportant  à 
des  objets  différents,  comme  un  éventail  qui  s'ouvrirait  peu  à  peu  devant  nous  ; 
l'autre  qui  condense  notre  attention  sur  un  seul  et  unique  objet  et  qui  est 
proprement  lyrique.  Au  point  de  vue  de  l'effet  poursuivi,  c'est  celle-ci  qui 
évidemment  a  le  plus  d'importance. 

Or  dans  la  première  de  ces  deux  scènes,  contrairement  à  l'usage  traditionnel, 
Wagner  a  une  tendance  à  employer  ce  que  j'ai  appelé  la  forme  synthétique.  On 
entend  des  fanfares  dans  le  lointain  :  c'est  un  détail  de  valeur  secondaire  ;  mais 
là-dessus  il  écrit  une  page  symphonique,  avec  des  reprises  et  des  combinaisons 
de  motifs  qui  en  font  une  construction  symétrique.  (De  même,  dans  la  Walkyrie, 
il  emploie  une  forme  de  ce  genre  pour  la  chevauchée  qui,  au  point  de  vue  du 
drame,  est  un  hors-d'ceuvre.)  Dans  la  seconde  scène,  qui  est  littérairement  un 
type  de  lyrisme,  son  système  est  caractérisé  par  l'exclusion  de  tout  ce  qui,  musi- 
calement, est  lyrique.  La  forme  du  récitatif  prédomine  :  tout  est  brisé,  disséminé, 
instable,  en  perpétuel  renouvellement.  Les  idées  mélodiques  sont  très  abon- 
dantes, mais  elles  se  transforment  avant  leur  conclusion,  et  aucune  d'elles  ne 
s'empare  de  notre  attention  pour  en  rester  tyranniquement  maîtresse.  Les 
dissonances  se  résolvent  sur  d'autres  dissonances  délicates,  en  formant  une 
trame  ininterrompue  ;  l'accord  parfait  est  éliminé  ou  évité,  et  rejeté  sur  le 
temps  faible.  Les  rythmes  ont  autant  de  variété  que  les  idées  mélodiques:  ils 
sont  haletants,  pleins  de  syncopes,  en  lutte  perpétuelle  avec  la  distribution  des 
temps  forts  dans  le  cadre  normal  de  la  mesure.  Au  point  de  vue  du  contrepoint, 
les  diverses  parties  associent  à  chaque  instant  des  groupes  de  durées  qui 
sont  en  conflit  l'un  avec  l'autre.  La  couleur  instrumentale  est  tout  aussi  mobile  : 
les  cuivres,  les  bois,  les  cordes,  parlent  tour  à  tour,  et  se  combinent  pour  former 
des  effets  de  timbre  rares.  Il  y  a  bien  des  moments  où  cette  splendide  tourmente 
semble  s'ordonner  et  s'apaiser,  où  le  rythme  a  une  allure  plus  réglée,  et  où  les 
deux  voix  semblent  prendre  leur  essor  pour  nous  donner  un  de  ces  «  morceaux  » 
de  lyrisme  qui  plaisaient  tant,  autrefois,  à  l'oreille  des  amateurs  de  théâtre,  mais 
ce  n'est  jamais  qu'une  impression  brève,  exceptionnelle  (6  pages  de  partition  sur 
62),  un  excursus.  Encore  Wagner  a-t-il  écrit  ces  épisodes  tout  autrement  que 
ne  l'eût  fait  un  mélodiste  de  l'ancien  régime.  Tout  en  leur  donnant  un  carac- 
tère très  chantant  et  une  grâce  très  enveloppante,  il  s'est  visiblement  appliqué 
à  ne  pas  faire  une  concentration  des  formules  qui  eût  arrêté  le  mouvement  du 
drame. 

Ces  deux  types  d'opéra  dont  je  viens  de  citer  un  exemple  sont  très  différents 
l'un  de  l'autre.  Dans  le  premier,  il  y  a  entente  et  collaboration  de  la  poésie  et  de 
la  musique,  soit  pour  éliminer,  soit  pour  faire  passer  au  second  rang  tout  ce  qui, 
dans  le  drame  littéraire,  est  vraiment  dramatique,  et  pour  tout  concentrer  en 
même  temps  et  par  des  procédés  analogues  dans  les  éléments  lyriques  de 
l'action.  Dans  le  second,  il  y  a  un  effort  évident  pour  revenir  au  drame  pur,  à 
celui  qui  est  fait  d'analyses  morales  et  non  de  synthèses  formelles  . 

De  tout  ce  que  j'ai  dit  résulte  surtout  cette  conclusion  qu'avec  la  multiplicité 
de  ses  moyens  d'expression  et  la  nécessité  de  les  mettre  en  harmonie  avec  d'autres 
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arts  dont  la  musique  n1a  pas  les  tendances,  avec  lesquels  même  la  musique  est 
en  conflit,  l'opéra  est  une  œuvre  énorme  qu'il  est  très  malaisé  de  constituer  d'une 
façon  satisfaisante.  Elle  se  trouve  liée  à  des  problèmes  dont  la  solution  est  une 
sorte  de  gageure,  parce  qu'on  est  tenu  de  concilier  des  choses  contradictoires.  Il 
faut  penser  à  la  suite  d'un  littérateur,  sans  abdiquer  pourtant  toute  indépen- 
dance ;  il  faut  combiner  l'imitation  du  vrai  et  du  réel  avec  la  fantaisie  créatrice 
de  l'esprit  musical  ;  il  faut  enfin  ramener  les  choses  les  plus  diverses  à  cette 
unité  sans  laquelle  il  n'y  a  pas  d'œuvre  d'art  véritable.  La  symphonie  est  la  joie 
supérieure  d'un  esprit  libre  ;  l'opéra  est  le  travail  d'accommodation  d'un  esprit 
qui  aliène  sa  liberté.  Sa  plus  grande  difficulté,  c'est  d'arriver  à  l'unité.  Pendant 
longtemps  on  l'a  considéré  comme  un  répertoire  de  chansons,  une  suite  de 
morceaux  à  effet  ;  on  a  trouvé  ensuite  avec  beaucoup  de  raison  que  ce  système 
était  d'ordre  inférieur,  mais  on  a  encore  beaucoup  de  mal  à.  rompre  définitive- 
ment avec  d'anciens  défauts.  Le  grand  écueil  de  l'opéra,  c'est  la  forme  discon- 
tinue et  rhapsodique,  la  juxtaposition.  Et  quand  orï  veut  guérir  ce  mal,  on 
risque  de  tomber  dans  un  mal  plus  grave.  Pour  arriver  à  former  un  tout  orga- 
nique, on  a  imaginé  les  «  motifs  conducteurs  »  (Leitmotive)  qui  étiquettent  toutes 
les  parties  de  l'action,  permettent  de  les  retrouver  et  de  les  suivre  dans  le  dédale 
de  l'orchestre.  Mais  c'est  une  tentative  qui  reste  à  moitié  chemin  du  but  pour  des 
raisons  que  je  donnerai  plus  tard. 

(A  suivre.)  Jules  Combarieu. 


Publications  et  œuvres  récentes. 

Le  7e  Concerto  pour  violon,  de  Mozart  (Concerts  Colonne).  —  M.  Ed. 
Colonne  a  offert  à  son  public,  le  Ier  décembre  dernier,  le  régal  d'un  concerto 
inédit  et  inconnu  de  Mozart  ;  pas  tout  à  fait  inédit,  puisqu'une  maison  d'édition 
de  Leipzig  vient  de  le  publier  il  y  a  quelques  jours  ;  ni  tout  à  fait  inconnu,  puis- 
que beaucoup  de  musiciens  français  l'avaient  déjà  entendu.  Voici  comment  il 
est  venu  jusqu'à  nous. 

Habeneck  l'avait  acquis  (à  quelle  époque  et  dans  quelles  circonstances,  l'his- 
toire ne  le  dit  pas)  avec  quelques  autres  manuscrits  de  Mozart.  Son  ami  Baillot 
avait  été  autorisé  par  lui  à  en  prendre  une  copie,  et  l'avait  exécuté  maintes  fois 
devant  ses  amis.  Le  manuscrit  disparut  à  une  époque  indéterminée,  mais  la 
copie  était  restée  dans  la  famille  Baillot.  Elle  est  aujourd'hui  la  propriété"  du 
petit-fils  du  célèbre  violoniste,  M.  Julien  Sauzay,  violoniste  lui-même,  qui  n'a 
jamais  voulu  la  publier  ni  s'en  dessaisir.  Comme  on  le  voit,  le  concerto  n'est 
authentifié  que  par  la  conformité  de  cette  copie  avec  un  manuscrit  qui  n'existe 
plus,  mais  qui,  d'après  des  témoignages  dignes  de  foi,  a  existé.  Ce  sont  là,  sans 
doute,  des  preuves  insuffisantes  pour  arriver  à  une  certitude  absolue,  mais  qui 
créent  déjà  du  moins  une  grave  présomption. 

Cependant  la  Bibliothèque  royale  de  Berlin  avait  acquis,  il  y  a  quelques 
années,  une  autre  copie  du  même  concerto,  celle-ci  provenant  delà  collection 
fameuse  d'Aloys  Fuchs,  cet  amateur  silésien  qui  laissa  une  si  riche  bibliothè- 
que de  manuscrits  et  de  portraits  de  musiciens,  dispersée  par  la  vente  presque  aus- 
K.  M.  45 
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sitôt  après  sa  mort,  en  1853.  Bien  que  cette  seconde  copie  ne  fût  pas  certifiée 
conforme  par  celui  qui  l'avait  rédigée  ni  par  celui  qui  l'avait  recueillie,  elle  fut 
inscrite  dans  le  dernier  catalogue  de  la  Bibliothèque  de  Berlin  parmi  les  œuvres 
de  Mozart,  à  raison  seulement  de  sa  conformité  avec  la  copie  française.  Mais 
celle-ci  n'avait  pas,  comme  nous  l'avons  vu,  une  authenticité  établie  qui  fît  foi 
absolue.  Il  suffit  cependant  que  la  Bibliothèque  royale  eût  mis  son  cachet  sur 
cette  œuvre  pour  qu'elle  parût,  sous  le  titre  de  7e  concerto  de  Mozart  le 
4  novembre  dernier,  sur  l'affiche  des  concerts  de  Dresde,  et  quelques  jours  après 
sur  celle  des  concerts  de  Leipzig  et  de  Berlin. 

C'est  en  traversant  cette  dernière  ville,  le  mois  dernier,  que  M.  G.  Enesco  l'en- 
tendit. Il  en  fut  vivement  intéressé  et  ému.  Ecrire  à  Ed.  Colonne,  recevoir  sa 
réponse,  convenir  d'une  prochaine  exécution  aux  concerts  du  Châtelet,  cela  fut 
l'affaire  de  quelques  jours... 

Il  reste  à  savoir  si  l'œuvre  elle-même,  par  sa  contexture  et  sa  valeur  intrinsè- 
que, confirme  les  suppositions  vraisemblables  que  nous  avons  émises,  et  permet 
de  la  rattacher  à  cette  filiation  illustre.  Elle  aurait  été  terminée  le  16  juillet  1777 
(d'après  une  mention  des  copies),  au  cours  du  grand  voyage  de  trois  ans  qui 
mena  Mozart  de  Salzbourg  à  Munich,  Augsbourg,  Mannheim,  jusqu'à  Paris. 
Mozart  avait  donc  alors  21  ans  et  demi,  et  s'il  n'avait  pas  écrit  encore  ses  plus 
grands  ouvrages  dramatiques,  ni  V Enlèvement  au  Sérail  (178 1),  ni  les  Noces  de 
Figaro  (1785),  ni  Don  Juan  (1785), il  avait  produit  un  nombre  considérable  d'oeu- 
vres de  musique  de  chambre  et  d'orchestre.  Le  style  et  le  mouvement  du  7e  con- 
certo correspondent  d'ailleurs  assez  exactement  à  cette  période  de  la  vie  de 
Mozart.  On  y  reconnaît,  avec  cette  pureté  de  style  et  cette  maîtrise  qui  furent  si 
précoces,  la  flamme  et  l'ardeur  de  la  jeunesse. 

Il  est  divisé  en  3  parties:  Yallegro  maestoso,  4  temps,  en  ré  majeur;  Vali- 
dante, 3/4,  en  sol  majeur;  le  rondo  allegro,  2/4,'  en  ré  majeur.  Leur  caractéristique 
commune  est  l'abondance  de  la  virtuosité  instrumentale.  Sans  doute  les  déve- 
loppements sont,  comme  les  idées  musicales  dont  ils  découlent,  empreints  de 
fraîcheur,  de  grâce  et  d'esprit  ;  ils  restent  toujours  dans  le  style  et  dans  la  cou- 
leur générale  de  l'œuvre  ;  ils  ne  semblent  pas  moins  combinés  pour  produire  des 
effets  brillants  et  permettre  à  l'interprète  de  faire  valoir  toutes  ses  qualités  de 
violoniste.  Les  tierces,  les  dixièmes,  y  sont  assez  fréquentes  ;  une  longue  cadence 
termine  chacune  des  trois  parties,  sans  compter  celle  qui  a  été  placée  au  milieu 
de  Yallegro  final... 

Nous  n'avons  pas  ici  la  place  ni  le  temps  d'analyer  cette  œuvre,  malgré  tout 
pleine  d'intérêt.  U  allegro  maestoso  ne  peut  pas,  à  cause  de  son  écriture  même, 
être  un  pastiche.  Cela  est  d'une  pureté  de  contrepoint   absolument  parfaite. 

Uandante  est  peut-être  la  partie  la  plus  faible,  bien  qu'on  y  retrouve  encore 
cette  grâce  et  cette  aisance  qui  n'appartiennent  qu'à  Mozart. 

Le  rondo  allegro  est  construit  avec  une  idée  principale  qui  se  présente 
chaque  fois  accompagnée  d'une  idée  nouvelle,  et  qui  termine  le  morceau  comme 
elle  l'a  commencé.  Cette  coupe  est  fréquemment  usitée  par  Mozart,  qui  a  donné 
ici  libre  carrière  à  sa  jeunesse  et  à  'son  esprit.  Ses  inventions  mélodiques  sont 
d'une  abondance  et  d'une  richesse  merveilleuses.  C'est  une  suite  de  phrases  où 
éclate  la  joie  de  la  vie.  Nous  ferons  cependant  une  réserve  pour  l'une  d'elles  qui 
est  d'une  note  moins  noble  et  moins  distinguée  ;  c'est  une  de  ces  idées  acces- 
soires où  se  divertit  le  compositeur  avant  de  ramener  l'idée  principale  : 
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Cela  nous  paraît  du  Mozart  inférieur  ;  mais  le  reste  de  Y  allegro,  hâtons-nous 
de  le  répéter,  est  digne  de  ses  plus  belles  œuvres  symphoniques. 

Le  public  de  Colonne  n'a  pas  paru  admettre  un  instant  qu'une  pareille 
musique  ait  pu  être  créée  par  un  autre  génie  que  celui  de  Mozart.  11  Ta 
vivement  applaudie,  ainsi  que  George  Enesco,  son  admirable  interprète,  qui 
l'a  exécutée  et  exprimée  avec  une  virtuosité  parfaite,  avec  l'intelligence  la  plus 
vive  et  la  plus  pénétrante.  S. 

«  La  Passion  selon  saint  Jean  »,  de  J.-S.  Bach.  —  M.  Bret  nous  a  donné  l'exé- 
cution à  peu  près  intégrale  de  la  Passion  selon  saint  Jean,  avec  les  solistes  de  choix 
qu'il  avait  fait  venir  de  Berlin  et  de  Rotterdam,  et  M.  Schweitzer  à  l'orgue.  Il 
a  été  récompensé  de  ses  efforts  par  des  applaudissements  enthousiastes,  car  il 
est  à  remarquer  que  le  public  de  Paris,  comme  tous  les  autres  d'ailleurs,  est 
toujours  très  sensible  à  la  puissance  et  au  charme  de  la  musique  de  Bach. 

Sur  l'interprétation,  j'aurais  à  peine  deux  ou  trois  remarques  à  faire.  Pour  le 
n°  i  de  la  partition  (chœur  sur  la  place  publique,  accompagné  d'un  dessin 
obstiné  du  quatuor  à  cordes  avec  chant  de  la  flûte  et  du  hautbois),  je  regrette 
de  voir  persister  une  erreur  que  j'ai  déjà  constatée  au  Conservatoire  et  que  je 
considère  comme  un  vrai  non-sens.  Elle  consiste  à  donner  à  ce  dessin  du 
quatuor  à  cordes  l'intensité  d'un  motif  de  premier  plan,  de  telle  sorte  qu'il 
domine  et  écrase  tout,  jusqu'à  1  entrée  des  voix.  Rien  ne  me  paraît  plus  fâcheux. 
Ce  dessin  des  cordes  forme  une  sorte  de  «  teinte  de  fond  »  ;  il  représente  simple- 
ment le  cadre  de  la  scène,  l'animation  générale  et  vague  du  peuple.  C'est  la 
flûte  et  le  hautbois  qui  doivent  émerger.  Je  ne  puis  m'habituer  au  système  qui 
les  sacrifie.  —  Aun°  50,  où  les  soldats,  après  le  crucifiement,  tirent  au  sort  pour 
savoir  qui  aura  la  robe  de  Jésus,  le  chœur,  à  ma  grande  stupéfaction,  a  pris 
l'allure  d'un  morceau  léger,  presque  bouffe.  Je  sais  bien  qu'il  y  a  dans  la  musique 
de  Bach  un  réalisme  qui  semble  autoriser,  dans  une  certaine  mesure,  une 
interprétation  de  ce  genre.  Mais  on  est  allé  trop  loin  !  Cette  allure  sautillante, 
en  demi-teinte,  a  fait  une  disparate  choquante  avec  le  reste.  Le  ténor,  d'ailleurs 
doué  d'une  voix  exquise,  a  beaucoup  trop  raffiné  sur  l'expression.  Dans  les 
admirables  récitatifs  qui  relient  les  airs  et  les  ensembles,  saN  voix  se  pâmait 
sur  certaines  syllabes,  et  il  n'avait  pas  d'inflexions  assez  tendres  pour  pro- 
noncer le  mot  Iesus.  Gardons-nous  de  la  préciosité  quand  il  s'agit  de  Bach  !  La 
Passion  selon  saint  Jean  a  une  admirable  franchise  d'allure  :  elle  est  partout  très 
expressive,  mais  sans  affectation,  ni  sensiblerie,  ni  mysticisme.  Elle  est  même 
totalement  dénuée  de  fanatisme.  La  préoccupation  liturgique  et  musicale  passe 
avant  toutepréoccupation  d'artiste  qui  aurait  de  ce  sujet  une  conception  humaine. 

Ce  sont  là  de  simples  impressions.  Mais  l'ensemble  m'a  paru  excellent,  et 
M.  Bret  mérite  les  plus  grands  éloges  pour  avoir  mené  à  bien  une  tâche  aussi 
difficile.  T. 
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«  Prométhée  »,  de  M.  Gabriel  Fauré.  —  M.  Castelbon  de  Beauxhostes  a  dif- 
féré, l'été  dernier,  les  grandes  représentations  annuelles  des  arènes  de  Béziers  ; 
mais  il  vient  de  nous  donner,  à  l'Hippodrome,  le  Prométhée  de  M.  Gabriel  Fauré 
au  profit  des  inondés  du  Midi.  La  représentation  a  été  des  plus  brillantes  et  a 
provoqué,  dans  le  public,  de  justes  ovations.  J'entendais  l'œuvre  de  M.  Fauré 
pour  la  première  fois  ;  n'ayant  pas  la  partition  sous  les  yeux,  je  ne  puis  donner 
qu'une  impression  d'ensemble.  Cette  musique,  tour  à  tour  puissante  et  délicate, 
d'un  caractère  artistique  toujours  supérieur,  est  fragmentaire.  Le  «  parlé  »  y 
tient  beaucoup  de  place.  C'est  comme  une  suite  de  très  belles  illustrations  dans 
un  livre  réédité  de  l'antique  avec  des  remaniements  à  la  moderne.  D'une  telle 
œuvre,  qui  a  d'ailleurs  tout  ce  qu'il  faut  pour  intéresser  et  pour  charmer, 
M.  Fauré  pourrait  faire  un  chef-d'œuvre  définitif  —  cet  admirable  sujet  de 
Prométhée  en  vaut  la  peine  !  —  en  lui  donnant  plus  d'unité,  c'est-à-dire  en 
traitant  les  parties  du  livret  qui  sont  restées  purement  littéraires.  La  véritable 
place  du  Prométhée  de  M.  Fauré  est  sur  la  scène  que  vont  diriger  MM.  Messager 
et  Broussan  ;  nous  espérons  l'y  voir  un  jour. 

J.  C. 

«  Les  Fugitifs  »,  de  M.  André  Fijan  (Concerts  Colonne).  —  Est-ce 
le  voisinage,  toujours  périlleux,  de  cette  admirable  Septième  Symphonie  de 
Beethoven,  qui  m'a  empêché  de  goûter  pleinement  les  beautés  des  Fugi- 
tifs ?  Je  ne  sais.  Mais  tout  ce  que  je  puis  dire,  c'est  que  j'ai  entendu  sans 
grand  enthousiasme  les  fragments  de  l'œuvre  deM.  André  Fijan  que  M.  Colonne 
nous  a  donnés.  Les  Fugitifs  sont  un  épisode  lyrique  en  deux  actes  sur  un  poème 
que  M.  Georges  Loiseau  a  tiré  d'une  nouvelle  de  M.  François  de  Nion.  Ce 
drame,  qui  a  déjà  été  représenté  en  Belgique  et  en  province,  est  un  tableau  delà 
Révolution  à  Lyon  en  1793.  Nous  en  avons  entendu  au  Châtelet  une  ouverture, 
spécialement  écrite  pour  le  concert  et  qui  réunit  les  principaux  thèmes  de  la 
partition,  puis  la  scène  première  où  Louise  Bérard  maudit  la  guerre  civile  et  se 
lamente  sur  1  absence  de  son  mari.  L'ouverture  débute  bien  :  c'est  vivant,  coloré, 
pittoresque.  Puis  nous  passons  à  des  motifs  qui  sont  peut-être  pleins  d'intérêt 
pour  qui  connaît  les  scènes  qu'ils  rappellent,  mais  qui  ne  me  paraissent  pas 
avoir  en  eux-mêmes  une  valeur  musicale  suffisante  pour  s'imposer  au  concert. 
C'est  d'ailleurs  le  cas  de  beaucoup  d'ouvertures  :  la  musique  de  théâtre  ne  peut  être 
pleinement  goûtée  qu'au  théâtre,  et  il  se  peut  après  tout  que  M.  André  Fijan  ait 
fait  tort  à  son  œuvre  en  la  donnant  au  Châtelet.  La  scène  première,  fort  bien 
chantée  par  Mme  Nina  Ratti,  est  d'une  déclamation  juste,  sobre  et  très  suffi- 
samment dramatique.  En  somme,  on  ne  peut  pas  dire  que  l'œuvre  de  M.  André 
Fijan  soit  dépourvue  de  qualités,  ni  non  plus  qu'elle  ait  des  défauts  bien  carac- 
térisés (noterons-nous  pourtant  un  peu  trop  de  facilité  dans  le  contourmélodique 
et  dans  les  cadences  r)  Mais  elle  ne  m'a  laissé  qu'une  impression  assez  pâle...  et 
fugitive. 

—  On  connaissait  jusqu'à  ces  derniers  temps  six  concertos  pour  violon  de 
Mozart.  Or  il  en  existait  un  septième,  et  un  heureux  homme,  M.  Julien  Lauzay,  en 
possédait  une  copie  Cet  heureux  homme  s'obstinait  à  garder  son  concerto  pour 
lui  tout  seul  et  pour  quelques  amis.  Son  bonheur  en  était  sans  doute  accru,  et  pour 
ainsi  dire  concentré.  Songez  donc  !  pouvoir  se  dire  :  «  Voilà  une  œuvre  que 
Mozart  a  écrite  pour  moi  ;  c'est  à  moi  qu'elle  s'adresse  ;  je  l'entends  comme  une 
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confidence  que  le  commun  des  hommes  ignorera  toujours  »  :  ce  sont  là  de  hautes 
voluptés.  Et  involontairement  je  songe  à  Pascal  entendant  Jésus  lui  dire  :  «  J'ai 
versé  telles  gouttes  de  sang  pour  toi.  »  Malheureusement  pour  l'heureux  homme 
et  heureusement  pour  nous,  il  existait  une  autre  copie  du  concerto  confidentiel, 
et  cette  autre  copie  se  trouvait  tout  simplement  à  la  Bibliothèque  royalede  Berlin. 
Elle  a  été  récemment  identifiée  par  le  conservateur  de  la  Bibliothèque,  M.  le  doc- 
teur Albert  Kopfermann,  qui  a  aussitôt  publié  le  Septième  Concerto  pour  violondt 
Mozart.  On  en  a  maintenant  autant  de  copies  que  l'on  veut,  et  très  confortable- 
ment gravées  par  Breitkopf  et  Haertel.  Foule  profane,  veux-tu  avoir  ta  place  au 
festin  de  Mozart  et  partager  les  délices  de  l'heureux  homme  ?  C'est  cent  sous  par 
tête. 

Aussi  insisterai-je  peu  sur  une  œuvre  que  tous  les  amateurs  de  musique  peu- 
vent avoir  déjà  entre  les  mains.  Qu'il  nous  suffise  de  dire  qu'elle  est  une  des  plus 
représentatives  du  génie  de  Mozart,  dont  elle  semble  nous  montrer  successive- 
ment les  divers  aspects.  M.  George  Enesco  l'a  interprétée  au  Châtelet  avec  intelli- 
gence et  délicatesse.  Il  avait  fait  demander  par  M.  Colonne  l'indulgence  du 
public,  car  il  était  légèrement  indisposé.  A  l'exécution,  on  ne  s'en  est  pour  ainsi 
dire  pas  aperçu.  EnxM.  George  Enesco,  dont  tout  le  monde  connaît  les  titres,  le 
compositeur  de  talent  est  loin  de  nuire  au  virtuose. 

Paul-Marie  Masson. 

Nouvelles  publications  :  MM.  Jean  Poueigh,  René  Chansarel,  D.-E  Inghel- 
brecht.  —  Je  serai  très  bref  sur  les  «  pointes  sèches  »  que  M.  Poueigh  publie 
chez  l'éditeur  Démets,  et  qui  ont  pour  titre  :  Cerfs-volants,  Parc  d'automne, 
Combat  de  coqs,  pour  piano.  C'est  de  la  musique  sans  doute  pleine  de  talent, 
mais  d'un  «  modem  style  »  suraigu,  et  dont  la  pensée  m'échappe.  C'est  un  cas 
épidémique.  Traitement  :  tous  les  matins,  à  jeun,  jouer  les  Suites  de  Bach  ;  le 
soir,  après  le  repas,  relire  toutes  les  Sérénades  de  Beethoven. 

M.  Chansarel  est  plus  sain  :  Y  Invitation  au  voyage,  le  Sonnet  élégiaque,  le 
Requiem  d'amour  (même  éditeur),  sont  des  pièces  de  réelle  valeur,  où  le  bon  sens 
et  le  naturel  ne  nuisent  pas  au  charme. 

.Quant  à  la  Suite  petite-i nssienne,  de  M.  Inghelbrecht  (ibid.),  elle  est  exquise. 
On  rencontre  là  des  thèmes  populaires  et,  tout  de  suite,  on  est  rafraîchi  par 
un  souffle  pur  de  spontanéité  musicale  J'ai  aimé  Ivan,  Chant  du  vent,  Kozatchka, 
Mon  cœur,  Chant  de  soldats,  sont  des  pièces  dignes  de  Glinka  et  de  Rimsky- 
Korsakof.  J'ai  particulièrement  salué  au  passage,  dans  Kozatchka,  cet  air  popu- 

laire  qui   chante  sur  la    basse  -j^g=T~    r;  J^    y   •^"Jl~~~  et  qui   a   un  irrésis- 
tible attrait  de  grâce  non  étudiée 

,  Allegretto 
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Dans  la  musique  moderne,  il  y  a,  heureusement,  quelques  oasis  1 

T. 

Musique  américaine.  —  Nous  avons  reçu  des  Etats-Unis  d'admirables 
pièces  écrites  sur  les  thèmes  empruntés  au  Folklore  américain  par  les  compo- 
siteurs de  la  Wa-Wan  Press  ;  nous  en  rendrons  compte  prochainement. 


602  CORRESPONDANCE 

«  Traité  d'harmonie  théorique  et  pratique  »,  par  F. -A.  Gevaert,  directeur 
du  Conservatoire  de  Bruxelles  (2e  partie,  chez  H.  Lemoine,  15  fr.).  —  Cette 
seconde  partie  du  grand  ouvrage  de  M.  Gevaert  est  digne  de  la  première.  La 
théorie  qu'elle  a  proposée  pour  la  formation  des  gammes  majeure,  mineure, 
diatonique  et  chromatique  a  pu  nous  paraître  un  peu  compliquée  ;  mais  elle 
est  très  claire,  et  alors  même  qu'on  ferait  des  réserves  sur  ce  point,  cela  ne  dimi- 
nuerait en  rien  le  haut  intérêt  qui  s'attache  à  tout  le  resté  de  l'oeuvre.  M.  Gevaert 
a  ^constamment  sous  les  yeux  les  chefs-d'œuvre  des  maîtres,  et  lorsqu'il  étudie 
«  les  accords  mêlés  d'éléments  mélodiques  »  et  l'organisation  progressive  de  la 
polyphonie  moderne  (depuis  1600)  d'après  le  principe  tonal,  lorsqu'enfin  il 
classe  (p.  286-320)  «  les  transitions  d'un  système  tonal  à  un  autre  »,  il  pra- 
tique, sans  l'abandonner  jamais,  la  méthode  expérimentale.  Les  jeunes  compo- 
siteurs qui  ont  du  vent  dans  leur  voile  peuvent  se  dispenser  d'entrer  dans  toutes 
ces  minutieuses  analyses  ;  un  livre  plus  simplifié  leur  conviendrait  mieux  ;  mais 
tous  ceux-  qui,  sans  être  créateurs,  veulent  voir  clair  dans  le  langage  musical, 
tireront  un  inappréciable  profit  du  livre  de  M.  Gevaert,  s'ils  veulent  bien  le  lire 
attentivement.  —  D. 

—  Les  Nouveaux  Exercices  de  Mlle  Carmen  Dalmas,  édités  par  le  Ménestrel, 
viennent  grossir  la  liste  déjà  si  nombreuse  des  publications  qui  prétendent 
initier  les  futurs  pianistes  à  tous  les  mystères  de  leur  art.  Mais  ils  n'ont  rien  de 
banal  et  ne  sont  pas  une  réédition  pure  et  simple  de  tant  de  choses  ressassées. 
Mlle  Dalmas,  excellente  musicienne  et  trop  habituée  au  professorat  pour  se 
mettre  docilement  à  la  remorque  de  ses  prédécesseurs,  n'a  pas  voulu,  dans  cet 
ouvrage,  s'adresser  aux  tout  jeunes  commençants  ;  le  but  qu'elle  vise  est  de 
fournir  aux  élèves  déjà  avancés  des  notions  précises  sur  des  points  omis  ou 
vaguement  indiqués  dans  les  traités  classiques,  d'insister  sur  des  faits  souvent 
négligés,  de  mettre  en  relief  les  procédés  capables  d'utiliser  la  force  des  doigts 
en  évitant  la  raideur  et  la  fatigue,  de  donner  des  conseils  judicieux,  générale- 
ment absents  des  œuvres  didactiques,  sur  l'emploi  de  la  pédale.  Aussi  les 
Nouveaux  Exercices  peuvent-ils  réellement  servir,  comme  le  dit  leur  sous-titre, 
de  «  complément  à  toutes  les  méthodes  ».  —  R. 


Correspondance 

Nous  avons  reçu  la  lettre  suivante  : 

Paris,  le  25  novembre  1907. 

Monsieur  le  Directeur, 

L'examen  de  vos  critiques  sur  ma  théorie  de  la  musique  a  fait  l'objet  de  mes 
lettres  des  2  et  7  octobre  1907  (parues  dans  la  Revue  musicale,  nos  20  et  22  des 
15  octobre  et  15  novembre  derniers,  p.  477  et  528).  En  publiant  la  seconde, 
vous  avez  laissé  au  lecteur  le  soin  d'apprécier  si  j'avais  réellement  réfuté  toutes 
vos  objections  ;  il  ne  me  reste  donc  plus  qu'à  répondre  aux  observations  dont 
vous  aviez  accompagné  ma  première  lettre. 

Votre  secret  dessein,  disiez-vous,  était  de  m'amener  à  reconnaître  que  toute 
phrase  musicale  offre  un  sens  et  que  la  musique  est  un  langage. 
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«  Fille  de  la  douleur,  Harmonie,  Harmonie  I 
«  Langue  que  pour  l'amour  inventa  le  génie  !  » 

C'est  l'idée  qu'exprimait  Musset  en  1835,  et  que  vous  avez  faite  vôtre  en  la 
généralisant.  Cette  idée,  qui  forme  le  principal  Leitmotiv  de  votre  récent 
livre  (1),  je  suis  loin  d'y  être  réfractaire,  puisque  j'ai  souvent  usé,  moi  aussi,  de 
cette  sorte  de  comparaison  ;  j'ai  même  fait  voir  qu'elle  peut  être  poussée  fort 
loin,  car  j'ai  montré  (2)  que,  dans  le  langage  musical,  certains  types  de  modu- 
lations présentent  une  étroite  analogie  avec  ce  que  sont,  dans  le  langage  parlé 
habituel,  les  calembours  exacts  ou  approximatifs. 

Mais  vous  allez  beaucoup  plus  loin  que  moi  dans  l'application  de  cette  idée, 
puisque  vous  croyez  pouvoir  en  tirer  un  véritable  critérium  permettant  de  juger 
une  œuvre  musicale  quelconque  :  celle-ci  seraitbonne  ou  mauvaise,  selon  qu'elle 
posséderait  un  sens  ou  en  serait  dépourvue.  A  merveille  !  Mais  à  quoi  recon- 
naîtra-t-on  que  l'œuvre  a  un  sens  ?  Serait-ce  d'aventure  à  ce  signe  qu'on  la 
trouve  belle  ?  Alors  le  critérium  n'existerait  plus  et  se  réduirait  à  une  simple 
tautologie.  A  Dieu  ne  plaise  que  je  vous  soupçonne  de  la  commettre  ;  mais  vous 
devez  être  le  premier  à  reconnaître  que,  pour  être  parfaite,  votre  théorie  devrait 
être  complétée  par  une  bonne  définition  :  il  faudrait  pouvoir  dire  à  quoi  l'on 
reconnaît  qu'un  air  de  musique  a  un  sens  —  fût-ce  «  un  sens  intraduisible  »,  ou 
bien  encore  (car  les  deux  choses  se  tiennent)  ce  que  l'on  doit  entendre  par 
«  penser  avec  des  sons  ». 

C'est  cette  définition  que  M.  le  Dr  Richelot  vous  reprochait  récemment  [Revue 
musicale  du  Ier  novembre  1907)  d'avoir  oublié  de  donner.  Vous  lui  avez  répondu, 
non  sans  chaleur,  qu'elle  vous  avait  au  contraire  beaucoup  préoccupé,  et  que 
son  omission  résultait,  non  d'un  oubli,  mais  d'un  cas  de  force  majeure,  car  il  est 
des  choses  dont  vous  déclarez  impossible  de  donner  une  définition  réellement 
essentielle. 

Cette  déclaration,  à  laquelle  vous  avez  été  conduit  lorsque  vous  jouiez  le  rôle 
un  peu  ingrat  d'auteur  critiqué,  voulez-vous  me  permettre  de  la  comparer  à  celle 
que  vous  avez  faite,  comme  critique,  lorsque  je  vous  ai  exposé  les  raisons  pour 
lesquelles  il  n'existe  pas  —  à  mon  avis  —  de  critérium  permettant  de  juger  sûre- 
ment si  une  œuvre  est  bonne  ou  mauvaise  ?  Avant  de  parler  d'une  chose,  me 
disiez-vous,  il  est  nécessaire  delà  définir  ;  j'attends  que  vous  satisfassiez  à  cette 
«  règle  de  méthode  »  !  N'était-ce  pas  là  me  demander  beaucoup,  et  ne  renversiez- 
vous  pas  un  peu  les  rôles  ?  En  somme,  ce  n'était  pas  moi  qui  avais  parlé  de  ce 
critérium,  ou  du  moins  si  j'en  avais  parlé,  c'était  seulement  pour  nier  son  exis- 
tence. Comment  pouviez-vous  me  demander  de  le  définir,  alors  que  vous,  qui  y 
croyez  au  contraire  et  en  parlez  même  assez  souvent,  vous  n'avez  pas  encore 
trouvé  la  définition  cherchée  ? 

A  vrai  dire,  je  ne  crois  pas  qu'on  la  formule  jamais,  du  moins  sans  commettre 
quelque  écart  de  raisonnement  équivalent  à  la  tautologie  que  je  signalais  plus 
haut  à  titre  d'exemple.  En  tous  cas,  je  crois  avoir  établi  que,  s'il  y  a  eu  erreur 
de  méthode,  elle  n'est  pas  de  mon  fait.  Il  ne  nous  reste  donc  plus  qu'à  chercher 
ensemble  pourquoi  la  musique  nous  fait  l'effet  d'un  langage,  mais  d'un  langage 
extrêmement  différent  des  autres,  puisque  les  phrases  qu'elle  permet  de  former 

(1)  La  Musique,  ses  lois,  son  évolution  (Flammarion,  1907). 

(2)  Essai  sur  la  gamme  (Gauthier-Villars,  1906),  p.  555. 
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n'ont  généralement  qu'un  sens  intraduisible.  Voici,  en  quelques  mots,  ma  mo- 
deste contribution  à  cette  curieuse  étude- 

Toute  phrase  que  l'oreille  transmet  à  notre  être  psychique  peut  impressionner 
deux  de  ses  facultés,  Y  entendement  et  la  sensibilité  ;  la  phrase  a  donc  une  double 
action,  l'une  compréhensive,  l'autre  émotive.  Par  exemple,  si,  pendant  une  prome- 
nade en  pleine  campagne,  on  vous  dit  brusquement  :  «  un  serpent  !  »,  l'action 
compréhensive  de  cette  phrase  vous  fera  regarder  où  vous  posez  les  pieds  ;  quant 
à  son  action  émotive,  elle  consistera  en  une  sensation  plus  ou  moins  pénible, 
suivant  que  vous  avez  plus  ou  moins  la  phobie  du  reptile. 

L'action  émotive  est  tantôt  agréable,  tantôt  pénible,  tantôt  forte  au  point  de 
déterminer  instantanément  la  mort  de  qui  la  subit,  tantôt  faible  au  point  d'être 
insensible  ou  nulle  ;  elle  est  donc  variable  en  sens  et  en  intensité.  Sous  cette 
réserve,  on  peut  admettre  que  toute  phrase,  outre  son  sens  compréhensif  habi- 
tuel, possède  encore  un  sens  émotif. 

Deux  phrases  synonymes  compréhensivement  sont  aussi  équivalentes  émo- 
tivement.  Ainsi,  que  l'on  vous  crie  «  un  serpent  !  »  ou  «  un  reptile  !  »,  l'action  est 
la  même,  tant  sur  votre  intelligence  que  sur  votre  sensibilité-  Mais  deux  phrases 
différentes  compréhensivement  peuvent  être  équivalentes  émotivement.  Si,  par 
exemple,  on  annonce  brusquement  à  un  grand-père  :  «  Ton  petit-fils  vient  d'être 
pris  à  voler  »,  ou  bien  :  «  Tes  filles  viennent  de  se  noyer  »,  on  risque  dans  les 
deux  cas  de  mettre  une  fin  subite  à  la  vie  du  vieillard. 

Ces  définitions  posées,  il  devient  facile  de  comparer  la  parole  à  la  musique. 
Tandis  que  le  premier  de  ces  langages  agit  sur  l'entendement  et  sur  la  sensibilité, 
le  second  n'a  d'action  que  sur  la  sensibilité  :  telle  est  la  cause  de  son  indétermina- 
tion, de  son  «  intraduisibilité  ».  Dans  un  air  d'opéra,  la  musique  nous  semble 
adéquate  aux  paroles  quand  elle  a  même  sens  émotif  ;  nous  exigeons  que  cette 
condition  soit  remplie  et  nous  n'admettrions  pas  que  le  compositeur  employât  le 
même  air,  tantôt  comme  valse  brillante,  tantôt  comme  plainte  d'une  mère  devant 
le  corps  inanimé  de  son  enfant.  Ainsi,  le  sens  compréhensif  fixe  et  détermine  le 
sens  émotif  ;  mais  la  réciproque  n'est  généralement  pas  vraie  (i),  parce  que  les 
sens  compréhensifs  correspondant  à  une  même  action  émotive  peuvent  être  infi- 
niment nombreux. 

Des  considérations  qui  précèdent  on  peut,  je  crois,  tirer  la  conclusion  sui- 
vante :  Oui,  la  musique  est  un  langage  (la  preuve  qu'elle  a  par  elle-même  un 
sens,  c'est  qu'elle  peut  former  contresens)  ;  mais  c'est  un  langage  un  peu  vague, 
aussi  vague  que  le  serait  une  géométrie;  où  l'on  cacherait  systématiquement 
l'une  des  coordonnées,  ou  une  chimie  pour  les  formules  de  laquelle  on  ne  don- 
nerait que  les  exposants  ;  c'est  donc  à  bon  droit  que  vous  déclarez  son  sens  intra- 
duisible, puisque  le  plus  souvent  il  est  indéterminé,  du  moins  au  point  de  vue 
compréhensif,  sinon  au  point  de  vue  émotif. 

(i)  Elle  peut  parfois  paraître  vraie  quand  d'autres  circonstances  achèvent  de  déterminer  le  cas. 
Par  exemple,  si  la  scène  représente  une  salle  au  fond  de  laquelle  la  Fiancée  du  Timbalier,  pen- 
chée à  la  fenêtre,  regarde  défiler  le  cortège  du  Duc  de  Bretagne,  lorsque  la  pauvre  fille,  les  tim- 
baliers passés,  se  retournera  vers  le  spectateur,  ce  qu'elle  chantera,  fût-ce  sans  paroles,  et  même 
son  seul  geste  ou  sa  physionomie  (car  la  pantomime  aussi  est  un  langage)  suffiront  à  nous  dire 
si  celui  qu'elle  a  tant  attendu  est  enfin  revenu  d'Aquitaine.  De  même,  dans  le  langage  parlé,  des 
phrases  telles  que  «  oui  »  ou  «  non  »  peuvent,  malgré  leur  brièveté,  présenter  un  sens  "parfaite- 
ment clair,  mais  seulement  lorsque  la  question  qui  les  précède  étant  connue  leur  a  fait  perdre 
leur  indétermination  naturelle. 
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Peut-on  aller  plus  loin  et  dire  que  la  musique  est  l'art  de  penser  avec  des  sons  ? 
En  parlant  ainsi,  peut-être  étend-on  un  peu  l'acception  habituelle  des  mots  ; 
mais  cette  extension  n'est  pas  inadmissible  au  point  de  vue  littéraire,  surtout  s'il 
est  entendu  que  quand  nous  pensons  avec  des  sons,  ce  n'est  pas  l'activité  de 
notre  entendement  que  nous  prétendons  traduire  musicalement,  mais  seulement 
celle  de  notre  sensibilité.  Cette  brève  réserve  suffirait  sans  doute  à  réduire  très 
sensiblement  votre  dissentiment  avec  M.  le  Dr  Richelot  ;  et  j'imagine  qu'elle  ne 
doit  pas  être  en  contradiction  avec  vos  propres  idées.  Considérez,  en  effet,  à  titre 
d'exemple,  le  cas  où  l'un  de  nos  plus  grands  musiciens  actuels,  connu  comme 
étant  un  fervent  de  l'astronomie,  voudrait  composer  un  hymne  à  la  gloire  de 
cette  science.  Sont-ce  les  lois  de  Kepler  ou  de  Newton  qu'il  s'efforcerait  de  con- 
cevoir avec  des  sons  ?  Je  ne  le  pense  pas,  ce  sujet  «  viendrait  mal  »  en  musique. 
Mais  ce  qu'il  exprimerait  sans  doute  fort  bien,  ce  serait  le  sentiment  d'admiration 
profonde  qu'éveille  en  lui  cette  science  si  belle,  par  laquelle  l'homme 
sonde  l'espace  infini  et  dénombre  les  mondes  ;  et  l'inspiration  musicale,  muette 
et  indifférente  à  l'entendement  du  Maître,  s'échaufferait  au  contraire  et  deviendrait 
éloquente  sous  l'action  de  sa  sensibilité. 

Telles  sont,  Monsieur  le  Directeur,  les  réserves  sous  lesquelles,  me  confor- 
mant à  vos  secrets  desseins,  je  reconnais  que  la  musique  est  un  langage,  ou 
peut  être  considérée  comme  l'art  de  penser  avec  des  sons. 

Maurice  Gandillot. 

Deux  mots  seulement. 

i°  M.  Gandillot  fait  ressortir  que  je  me  suis  déclaré  incapable  de  donner  une 
définition  de  la  pensée  musicale,  et  que  cependant  je  lui  ai  reproché  de  ne  pas 
définir  ce  qu'il  entendait  par  «  musique  »  dans  sa  «  théorie  de  la  musique  »,  si 
bien  que  je  serais  un  homme  plus  exigeant  pour  les  autres  que  pour  moi-même. 

Il  n'en  est  rien,  parce  qu  il  y  a  deux  sortes  de  définitions  (voir  un  manuel  du 
baccalauréat)  :  celle  qui  circonscrit  et  celle  qui  décrit  un  objet.  Cette  dernière, 
en  l'espèce,  est  impossible,  mais  ne  dispense  pas  de  la  première.  Un  physicien, 
par  exemple,  définira  le  magnétisme  en  disant  :  «  C'est  une  substance  qui  a  la 
propriété  d'attirer  le  fer,  le  nickel,  le  cobalt,  le  manganèse,  le  chrome...  », 
mais  ne  lui  demandez  pas  ce  qu'est,  en  soi,  le  magnétisme  !  Il  n'en  sait  rien. 

20  Toutes  les  analyses  et  explications  présentées  ci-dessus  par  M.  Gandillot 
sont  entachées  pour  moi  d'un  vice  radical  qui  les  rend  inadmissibles  :  M.  Gan- 
dillot —  comme  tous  mes  contradicteurs  —  prend  la  pensée  verbale  comme 
modèle  permettant  de  juger  la  pensée  musicale.  C'est  à  la  première  qu'il 
compare  la  seconde  lorsqu'il  dit  que  la  musique  est  un  langage  «  vague  ».  Il 
m'est  impossible  d'admettre  cela.  Pour  le  musicien  pur,  qui  fait  table  rase  de  ses 
habitudes  littéraires,  la  musique  est  parfaitement  claire.  Le  critérium  ?  C'est 
tout  simplement  le  sens  musical,  base  nécessaire  de  toute  théorie  de  la  musique. 

La  distinction  si  nette  de  la  sensibilité  et  de  l'entendement  me  paraît  fausse 
musicalement  (et  psychologiquement).  C'est  une  théorie  de  littérateur,  non  de 
musicien. 

30  M.  Gandillot  assimile  les  modulations  enharmoniques  à  un  calembour... 
Faut-il  que  ce  soit  un  ancien  élève  de  l'École  polytechnique  qui,  d'abord,  assi- 
mile deux  sons  différents,  et  qui,  ensuite,  caractérise  cette  assimilation  en 
disant  :  C'est  une  manière  de  calembour  ? 

Comment  vas-tu,  Yau  de  poêle  ?  J'entends  bien.  Bu,  c'est  Phal  ;  et  Phalse  bourre. 
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—  Avez-vous  vu  Monte-Cristo  ? 

—  Non,  répond  la  concierge,   je  n'ai  vu  monter  personne. 

Mais  je  croyais  que  le  calembour  —  défini  par  Victor  Hugo  d'une  façon 
plutôt  sévère  —  était  le  contraire  d'une  pensée  (verbale),  et  je  m'étonne  qu'un 
savant  mathématicien  me  dise  :  «  Je  ne  suis  pas  éloigné  d'admettre  une  manière 
de  penser  avec  des  sons  et  des  formes  mélodiques  ;  la  preuve,  c'est  que  je  crois 
à  l'existence  du  calembour  musical  !!  »  —  J.  C. 

P. -S.  —  Dans  une  lettre  qu'il  adresse  à  M.  d'Udine  {Courrier  musical),  M.  Lionel 
Dauriac  déclare  que  non  seulement  il  ne  partage  pas  ma  manière  de  voir,  mais 
qu'il  ne  sait  même  pas  encore  aujourd'hui  ce  que  j'entends  par  «  pensée  musi- 
cale ».  M.  Dauriac  me  permettra  de  lui  dire  qu'il  y  met  de  la  mauvaise  volonté. 
Je  définis  la  pensée  musicale,  selon  la  norme  classique  (voir  un  manuel  du 
baccalauréat),  par  le  genre  prochain  et  la  différence  spécifique,  sauf  la  réserve 
ci-dessus  :  c'est  une  pensée  constituée  par  des  formes  mélodiques,  et  dont  le  contenu 
ne  peut  pas  être  traduit  avec  des  mots.  Je  vais  plus  loin  (et  ceci  est  un  jugement 
très  fin  de  Mendelssohn,  à  propos  de  ses  Romances  sansparoles)  :  non  seulement 
les  mots  ne  peuvent  pas  traduire  une  pensée  musicale,  mais  ils  ne  pourraient 
que  l'obscurcir.  D'ailleurs,  je  n'attache  pas  d'importance  à  une  définition  essen- 
tielle en  telle  matière,  et  il  y  a  longtemps  que  j'ai  renoncé  à  convaincre  M.  Dau- 
riac. Comme  les  astronomes  de  la  lune,  il  croit  que  la  terre  n'est  pas  et  ne  peut 
pas  être  habitée. 


Chorales  enfantines. 

Il  a  été  dernièrement  question  de  créer  une  seconde  chorale,  dans  les  lycées  de  jeunes  filles, 
pour  les  enfants  au-dessous  de  13  ans.  Nous  avons  consulté  divers  spécialistes  sur  l'opportunité 
de  ce  projet.  Mme  Lenoël-Zévort,  si  compétente  comme  professeur  de  diction  et  de  chant,  veut 
bien  nous  adresser  la  lettre  suivante  : 

Actuellement,  le  chant  fait  heureusement  partie  de  l'éducation  primaire  et 
secondaire.  On  chante  à  l'asile,  dans  les  écoles,  dans  les  lycées  de  jeunes  filles. 
Dans  ces  derniers,  peut-on  faire  chanter  les  fillettes  au-dessous  de  13  ans,  en 
dehors  de  leurs  exercices  de  solfège  ?  Oui,  cent  fois  oui,  si  l'art  qui  est  ensei- 
gné à  l'enfant  ne  blesse  ni  ses  organes  encore  faibles,  ou  mal  formés,  ni  sa 
moralité  encore  obscure  et  inconsciente.  Pris  de  haut  et  de  cette  façon,  le  chant 
combat  victorieusement  la  stupide  rengaine  des  cafés-concerts,  que  les  enfants 
entendent  fatalement,  et  développe  le  goût,  le  rythme,  et  les  poumons  des 
petits  oisillons  humains.  Voyez  comment  agissent  les  jeunes  rossignols.  Quelle 
timidité  dans  leurs  premiers  essais  printaniers  !  Quelle  puissance  et  quel  éclat 
dans  leur  force  juvénile!  Là  est  le  modèle  que  nous  offre  la  nature. 

Les  enfants  de  9  à  13  ans  ont  la  voix  haute  et  faible.  La  petitesse  de  leur 
larynx  leur  donne  un  avantage  précieux  ;  chez  eux  l'écoulement,  à  temps  égal, 
de  l'air  expiré  est  moindre  que  chez  les  adultes  et  par  conséquent  moindre  aussi 
la  fatigue.  De  plus,  la  voix  est  généralement  en  timbre  clair  et  dans  un  diapa- 
son aigu.  Or  il  est  prouvé,  par  de  nombreuses  expériences  et  par  la  pratique 
usuelle,  que  les  voix  hautes  et  claires  sont  mieux  entendues  que  leurs  contraires 
à  distance  égale.  Reste  la  faiblesse  de  la  voix.  C'est  une  quantité  négligeable, 
puisque  la  voix  enfantine  se  rattrape  par  la  hauteur  et  le  timbre.  Quantité  négli- 
geable, en  tant  que  théorie  favorable  à  l'emploi  des  voix   enfantines,  mais  non 
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pas  au  point  de  vue  pratique.  La  faiblesse  naturelle  de  la  voix  enfantine  oblige  à 
ne  pas  la  forcer  ;  à  ne  jamais  faire  chanter  par  conséquent  des  morceaux  de 
force  ou  des  œuvres  passionnées  qui  nécessitent  la  force.  Il  faut  donner  la 
préférence  aux  mélodies  fraîches  et  douces  qui  conviennent  au  son  argentin  des 
organes  jeunes  et  aux  émotions  gracieuses  et  pures  ;  qui  ont  aussi  l'avantage 
de  pétrir  le  moral  dans  un  sens  qui  convient  à  l'être  en  formation.  On  se  plaint 
avec  raison  des  morceaux  de  concours  qui  dépassent  généralement  la  force  et 
la  compréhension  enfantines.  L'agilité  peut  aussi  s'appliquer  aux  études  du  chant 
enfantin.  Ces  sortes  de  voix  la  donnent  sans  effort  et  la  retrouvent,  jusqu'à  un 
certain  point,  après  la  mue.  Cette  mue  qui  fait  brusquement  baisser  la  voix 
d'une  octave  chez  les  garçons,  de  deux  tons  approximativement,  chez  les  filles, 
doit  être  extrêmement  surveillée,  car  il  est  de  prudence  élémentaire  d'arrêter  les 
études  quand  l'organe  traverse  une  aussi  rude  épreuve,  un  changement  aussi 
complet.  Mais  nous  entrons  ici  dans  le  domaine  de  l'adulte  ;  arrêtons-nous  en 
face  de  cette  nouvelle  manifestation  qui  nous  mène  au  seuil  de  la  jeunesse,  de 
la  puissance  vocale  et  dramatique,  de  la  chaleur,  du  brillant  dont  tant  déjeunes 
gens  sont  fiers  à  leur  entrée  au  Conservatoire  et  qu'ils  conservent  si  rarement.  Et 
maintenant  que  nous  donnons  à  nos  petits  le  droit  de  chanter,  comment  les 
ferons-nous  gazouiller  :  individuellement  ou  collectivement  ?  dans  de  grandes 
salles  ou  dans  des   salles  de  moyenne  grandeur  ? 

Je  crois  que  l'enseignement  du  chant  doit  être  en  même  temps  individuel  et 
collectif.  Individuel  pour  surveiller  l'intonation,  la  respiration,  l'émission,  l'arti- 
culation ;  collectif  pour  développer  le  sentiment  du  rythme,  mais  dans  ce  cas  il 
y  a  lieu  d'empêcher  l'enfant  d'être  entraîné  dans  un  déploiement  vocal  trop 
grand  par  des  camarades  dont  la  voix  serait  accidentellement  forte.  Il  y  a  lieu 
aussi,  pour  le  maître  masculin  surtout,  dont  la  voix  s'éloigne  plus  de  la  vocale 
enfantine  que  celle  de  la  femme,  de  ne  pas  se  faire  imiter,  sous  peine  de  pro- 
duire chez  les  malheureux  petits  des  efforts  maladroits  qui  ne  peuvent  abou- 
tir naturellement  qu'à  gâter  la  fraîcheur  naturelle  de  l'organe.  Bien  entendu, 
il  faut  séparer  du  troupeau  les  voix  que  la  mue  altère.  Quant  aux  grandes 
salles,  mieux  vaut  ne  pas  en  abuser,  pour  éviter  de  provoquer  des  effets  de 
force  ;  mais  comme  résultat  nous  avons  établi  plus  haut  que  la  voix  enfan- 
tine peut  s'y  faire  entendre  ;  c'est  l'avis  d'un  grand  nombre  d'instituteurs.  La 
difficulté,  quand  il  s'agit  de  former  une  chorale  enfantine,  vient  des  différents 
degrés  d'instruction  des  élèves.  La  question  pourrait  être  facilement  résolue. 
Choron  n'avait-il  pas  proposé  de  faire  plusieurs  parties  concertantes  de  diffi- 
cultés différentes?  le  moyen  est  excellent,  et  d'application  facile,  pourvu  que  les 
maîtres  du  chant  enfantin  veuillent  tourner  leurs  aptitudes  de  ce  côté.  Peut-être 
pourrait-on  aussi  supprimer  la  difficulté  en  adoptant  la  méthode  J.-J.  Rousseau 
(Galin-Paris-Chevé)  pendant  les  années  d'enfance.  Cette  méthode  appliquée 
avec  quelques  réformes  n'a  d'inconvénients  que  quand  les  études  sont  avancées. 
C'est  peut-être  aller  un  peu  loin  que  de  l'appliquer  dans  les  grandes  écoles, 
comme  cela  a  lieu. 

Les  avantages  du  chant  enfantin  :  créer  une  gymnastique  pulmonaire 
plus  efficace  encore  que  la  gymnastique  ordinaire  ;  réformer  les  défauts  de 
prononciation,  bégaiement  (méthode  Chervin),  distraire  l'enfant  des  études 
abstraites  qui  ne  conviennent  pas  à  son  âge,  prises  à  trop  fortes  doses  ;  lui 
donner  des  habitudes  de  réunions  fraternelles  qu'il  peut  conserver  ;  des  habitudes 
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artistiques  qu'il  pourra  développer,  qui  lui  seront  une  ressource,  peut-être,  une 
distraction,  sûrement,  distraction  dont  l'attrait  peut  le  détourner  des  pires  excès. 

En  somme,  l'art  du  chant  proprement  dit  consiste  dans  l'art  de  respirer  et  de 
formuler  vocalement  quelques  exercices  simples,  auxquels  tous  les  autres  se  rap- 
portent. Quel  avantage  de  saisir  cette  simplicité  dès  l'enfance  et  d'en  conserver 
l'habitude  !  J'ajouterai  qu'il  faut  faire  chanter  les  enfants  sans  accompagnement, 
pour  les  obliger  à  s'écouter,  à  compter  sur  eux-mêmes,  au  lieu  de  suivre  un  ins- 
trument qui  généralement  ne  donne  qu'une  approximation,  comme  justesse 
(le  piano,  par  exemple). 

Dans  ces  conditions,  tout  est  avantage  dans  le  chant  enfantin.  Il  faut  cepen- 
dant ne  pas  perdre  de  vue  que  la  voix  individuelle  se  perd  dans  la  masse  chorale 
comme  le  bruissement  d'un  arbre  disparaît  dans  le  mugissement  de  la  forêt.  Il 
faut  aussi  changer  constamment  les  jeunes  solistes,  pour  que  tous  les  enfants 
aient  alternativement  les  avantages  du  chant  individuel. 

Alix  Lenoël-Zevort. 


Notre  supplément  musical.  —  P.- A.  Monsigny  : 
«  La  Belle  Arsène.  » 

Dans  son  dernier  numéro,  la  Revue  musicale  offrait  à  ses  lecteurs  un  fragment 
de  la  Fête  du  Château,  divertissement  de  Favart,  mêlé  de  vaudevilles,  représenté 
au  Théâtre-Italien  en  1766.  Aujourd'hui,  c'est  un  air  de  Monsigny,  extrait  de  la 
Belle  Arsène,  comédie-féerie  donnée  par  le  même  théâtre  sept  ans  plus  tard.  La 
question  des  dates  est  ici  de  minime  importance.  Mais  il  n'est  pas  besoin  d'un 
long  examen  pourvoir  quelles  différences  capitales  séparent  ces  deux  morceaux 
et  que,  tout  en  se  rattachant  l'un  et  l'autre  au  genre  trop  généralement  gratifié 
du  nom  d'opéra  comique,  ils  relèvent  néanmoins  d'un  art  qui  n'est  point,  tant 
s'en  faut,  le  même. 

Prenons  le  duo  de  la  Fête  du  Château  [Revue  musicale  du  ier  décembre).  Il  est  aisé 
de  discerner,  lors  même  que  le  titre  de  la  pièce  ne  l'indiquerait  point  expressé- 
ment, qu'il  s'agit  simplement  ici  d'une  adaptation  à  des  paroles  nouvelles  d'un 
air  déjà  connu.  Ce  menuet  — car  c'est  un  menuet  —  ne  manque  ni  d'élégance 
ni  de  charme.  C'est  une  musique  agréable  qui  dut  faire  un  certain  effet  et  qui, 
rendue  par  des  chanteurs  intelligents  et  fins  diseurs  comme  l'étaient  alors  ceux  de 
la  Comédie  italienne,  n'avait  rien  qui  pût  choquer  trop  fort  les  bienséances  théâ- 
trales. Comme  cet  air,  cependant,  exprime  superficiellement  ce  qu'il  doit  dire  ! 
Comme  le  sentiment  de  la  scène,  comme  les  émotions  suggérées  par  letexte,  sont 
rendus  sans  précision,  sinon  précisément  dénaturées  !  Bien  plus,  —  défaut  plus 
sensible  à  première  vue  peut-être,  —  la  prosodie  est  assez  mal  observée.  La 
coupe  des  phrases  du  texte  ne  correspond  pas  toujours  à  celle  des  périodes  musi- 
cales, et  celui  qui  fit  cet  arrangement  n'eut  pas  l'air  de  croire  que  cette  concor- 
dance fût  utile  ou  nécessaire.  Voyez,  par  exemple  (aux  mesures  7  et  8),  comme  la 
partie  significative  de  la  phrase  :  «  Tu  fais  de  ton  plein  gré  ma  peine  extrême))  est 
rejetée  sur  des  notes  (les  ut)  venant  après  l'accent  principal  (sur  le  sol),  notes 
constituant,  en  somme,  une  véritable  anacrouse  précédant   la  rentrée  du  thème. 

Il  n'y  a  là  rien  de  surprenant,  dira-t-on,  puisque  cette  musique  n'a  pas  été  faite 
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spécialement  pour  la  pièce  qu'elle  accompagne.  Cet  opéra  comique  (conservons 
le  terme  d'usage  courant)  est  un  divertissement  mêlé  de  vaudevilles.  Il  se  sou- 
vient encore  de  ce  que  fut  l'opéra  comique  de  la  foire,  mélange  assez  incohérent 
de  couplets  connus  intercalés  dans  une  pièce.  La  musique  n'était  là  qu'un  acces- 
soire sans  prétentions.  Il  y  aurait  pédanterie  à  reprocher  quoi  que  ce  soit  au 
musicien  ou  plutôt  à  l'adaptateur,  anonyme  au  surplus. 

Cela  est  vrai.  Mais  il  faut  signaler,  ne  fût-ce  qu'en  passant,  cette  tare  originelle. 
Cari  opéra  comique  a  été  longtemps  un  spectacle  extrêmement  populaire.  Habi- 
tuer les  auditeurs  à  accepter  les  véritables  contresens  musicaux  qui  résultent  à 
chaque  instant  de  la  superposition  d'une  mélodie  quelconque  à  un  texte  sur  quoi 
elle  ne  fut  pas  composée,  c'était  les  habituer  aussi  à  faire  peu  de  cas  de  la  jus- 
tesse expressive,  de  la  prosodie  correcte  et  de  la  bonne  déclamation  musicale. 
C'était  jusqu'à  un  certain  point  les  conduire  à  penser  que  la  musique  n'a  d'autre 
fonction  que  de  charmer  les  oreilles  et  qu'elle  ne  tire  de  signification  véritable 
que  des  paroles  que  l'on  y  adapte.  Esthétique  singulière,  peu  logique  et  peu 
artistique  à  coup  sûr,  et  dont  on  retrouverait  les  conséquences  fâcheuses  en  une 
foule  d'œuvres  françaises  jusqu'au  milieu  du   xixe   siècle. 

A  côté  de  celles-ci,  fort  heureusement,  l'opéra  comique  eut  d'autres  ten- 
dances. L'air  d'Alcindor,  que  nos  lecteurs  trouvent  ici,  le  prouve  plus  qu'il  n'est 
besoin.  Visiblement  le  compositeur  s'y  est  efforcé  surtout  de  traduire  avec 
exactitude  les  sentiments  que  comportait  la  situation.  Il  a  marqué  avec  une 
finesse  pénétrante  et  beaucoup  de  précision  certaines  nuances, .certaines  opposi- 
tions, qu'il  trouvait  dans  son  texte.  Assurément  ces  sentiments  n'ont  rien  de 
rare  ni  de  profond.  Les  moyens  par  lesquels  le  musicien  a  réalisé  ses  inten- 
tions ne  sont  point  non  plus  d'une  science  impeccable  ni  d'une  technique 
toujours  extrêmement  sûre.  Monsigny,  cela  est  certain,  n'est  pas  ce  que  l'on 
peut  appeler  un  grand  musicien.  Il  n'a  rien  de  l'aisance  souveraine  d'un 
xMozart,  ni  de  sa  fantaisie,  ni  de  cette  mélancolie  souriante  et  divine  qui 
donne  je  ne  sais  quelle  lointaine  envolée  aux  rythmes  les  plus  joyeusement 
allègres. 

Non,  certes,  Monsigny  n'a  rien  de  tout  cela.  Mais  il  n'en  reste  pas  moins  un 
artiste  intéressant  et  tel  qu'on  ne  le  saurait  négliger.  Il  est  intéressant  parce 
qu'il  est  toujours  sincère  et  vrai,  parce  qu'il  n'a  jamais  essayé  (l'aurait-il  pu 
bailleurs  ?)  de  dépasser  les  limites  que  sa  nature  lui  imposait.  Sa  sensibilité 
réelle  et  touchante  s'exerce  sur  de  médiocres  sujets  peut-être.  Il  ignore  le 
mystère;  il  ne  vise  pas  au  sublime.  Mais  il  dit  ce  qu'il  veut  dire.  Il  est  éloquent 
quand  il  faut,  ému  alors  qu'il  convient,  gracieux  sans  afféterie,  aimable 
toujours. 

Ce  sont  là  qualités  qui  ne  sont  point  communes.  L'art  moderne,  trop  souvent 
les  ignore,  s'il  ne  les  dédaigne  pas.  Il  a  de  plus  hautes  ambitions,  mais  il  ne  les 
réalise  pas  toujours. 

La  Revue  musicale,  dans  son  numéro  du  Ier  novembre  1903,  eut  l'occasion  de 
parler  quelque  peu  de  cet  artiste  de  mérite,  en  reproduisant  le  début  du  4e  acte 
de  ce  même  opéra  de  la  Belle  Arsène.  Il  suffira  donc  de  rappeler  en  quelques 
mots  que  Pierre-Alexandre  Monsigny,  né  près  de  Saint-Omer,  le  17  octobre  1729, 
élève  des  Jésuites  de  cette  ville,  ne  fut  point  destiné  tout  d'abord  à  la  musique. 
Sa  vocation  artistique  ne  se  révéla  qu'en  1754,  à  l'audition  de  la  Serva  padrona 
de  Pergolèse.  Employé   d'abord   à  la   Chambre  des  comptes    du  clergé,   puis 
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intendant  du  duc  d'Orléans,   il  n'eut  ni  le  loisir  ni  probablement  le~goût  d'étu- 
dier très  à  fond  la  technique  et  la  pratique  de  son  art. 

Mais  son  exquise  sensibilité  suppléa  en  grande  partie  à  la  science  qui  lui 
faisait  défaut.  Si  les  nombreux  opéras  comiques  qu'il  a  laissés  révèlent  des 
négligences  que  seule  l'inexpérience  excuse,  il  en  est  peu  qui  ne  renferment  de 
réelles  beautés,  et  son  chef-d'œuvre,  le  Déserteur  (1769),  resté  toujours  familier 
aux  musiciens,  se  maintint  fort  longtemps  à  la  scène. 

Nommé  en  1800,  à  la  mortde  Piccini,  inspecteur  des  études  au  Conservatoire, 
tâche  pour  laquelle  il  était  peu  fait,  Monsigny,  qui  avait  depuis  plusieurs  années 
renoncé  à  la  composition,  se  démit  de  ces  fonctions  en  1802.  11  succéda  à 
l'Académie  des  Beaux- Arts  à  Grétry  en  181 3,  et  mourut  à  Paris  en  181 7. 

H.Q. 


Actes  officiels  et  Informations. 

Parmi  les  concerts  de  la  quinzaine,  trop  nombreux  pour  que  nous  en  rendions 
compte,  nous  citerons  les  plus  intéressants  : 

Mme  Blanche  Selva  et  Mme  Diot,  salle  Pleyel,  ont  exécuté  très  brillamment 
un  choix  d'oeuvres   de  Bach,  Beethoven,  Vincent  d'Indy,  G.  Fauré. 

Mme  Caponsacchi-Jeisler,  qui  eut,  il  y  a  trois  ans,  un  premier  prix  de  violoncelle 
au  Conservatoire,  a  interprété,  salle  des  Agriculteurs,  la  sonate  en  sol  mineur 
de  Beethoven,  le  concerto  en  si  mineur  de  Dvorak,  une  sonate  de  Haydn  et 
divers  morceaux  de  genre,  Y  Allegro  appassionato  de  Saint-Saëns  et  les  Papil- 
lons de  Fauré.  A  côté  d'elle  Mme  Melno-Baton  a  chanté  des  mélodies  de  Schu- 
mann,  de  Guiez,  de  M.  Bâton. 

Miss  EthelLeginska  a  donné;  même  salle,  un  brillant  récital  de  piano  avec  la 
Pathétique  et  la  sonate  en  la  majeur  de  Beethoven,  le  prélude  et  la  fugue  de 
Bach  en  mi  majeur,  six  études  de  Chopin,  la  Campanella  de  Liszt,  une  ballade 
d'Emerson  Withorne. 

Salle  Pleyel,  concert  de  chant  de  Mme  Gaëtane  Vicq,  qui  a  interprété  des  mélo- 
dies anciennes  et  modernes,  et  où  Mme  Marthe  Pfeiffer  s'est  fait  applaudir 
dans  la  ballade  op.  38  de  Chopin,  des  valses  de  Brahms  et  la  11e  Rhap- 
sodie de  Liszt. 

Même  salle,  concert  où  le  violoniste  Georges  Caries  a  exécuté  le  concerto  en 
sol  mineur  de  Max  Bruch,  le  2e  Concerto  de  Wienawski,  la  tarentelle  du  même 
auteur,  la  romance  en  fa  de  Beethoven,  et  où  Mlle  Hélène  Mirey  a  interprété 
l'air  de  Proserpine  de  Paesiello  et  des  mélodies  de  H.  Dallier. 

Concerts  et  séances  annoncés  :  àla  salle  Pleyel,  22,  rue  Rochechouart  (salle 
des  Quatuors)  :  le  17  décembre,  à  9  heures,  M.  Ch.  Bouvet  ;  le  18,  Mlle  Virg. 
Suggin,  à  9  heures;  le  19,  Mme  Motet  Périssin,  à  1  heure,  et  Mlle  de  la 
Bonnelière,  à  9  heures. 

De  Monte-Carlo. 

Dans  ce  paradis  terrestre  de  Monte-Carlo,  où  les  élégances  de  la  musique 
sont  toujours  associées  à  celles  de  la  nature  et  de  la  vie  sociale,  la  «  saison  »  se 
poursuit  brillamment. 
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La  première  quinzaine  théâtrale  a  été  consacrée  à  une  série  de  pièces  en  un 
acte  parmi  lesquelles  le  public  a  surtout  applaudi  :  la  Redingote  grise,  de 
MM.  Lénéka,  Bernède  et  Le  Rey,  Rose-Mousse,  de  Charles  Lecocq,  Un  Don 
Juan,  de  M.  Georges  Rose,  le  N°  yy,  de  MM.  Vély  et  Mirai,  et  VEntr'acte,  de 
Boucheron. 

Dans  ces  diverses  pièces,  le  succès  fut  des  plus  vifs  pour  MUe  Charley,  une 
charmante  divette  d'opérette,  Mlle  Déroche,  l'excellent  baryton  M.  Alberthal,  et 
toute  une  pléiade  de  comédiens  remarquables,  parmi  lesquels  il  faut  citer  hors 
de  pair  MM.  Maurice  Lamy,  Poudrier,  Brunais  et  Maury. 

Les  deux  triomphatrices  de  cette  série  de  spectacles  coupés  furent  Mllc  Thérèse 
Cernay,  alerte  et  nerveuse,  et  la  délicieuse  cantatrice  Mme  Paola  Rainaldi. 

M.  Léon  Jehin,  aux  deux  premiers  concerts  classiques,  nous  a  donné  en  pre- 
mière audition  une  admirablesuite  d'orchestre  de  M.  Georges  Sporck,  Paysages 
normands,  œuvre  de  ligne  très  pure,  de  toute  personnelle  inspiration  et  de  fac- 
ture magistrale. 

On  a  également  applaudi  la  belle  ouverture  de  YOrestie,  de  M.  Tanéiew. 

Parmi  les  œuvres  du  répertoire,  exécutées  avec  la  plus  irréprochable  perfec- 
tion, il  faut  citer  à  part  la  Symphonie  en  ré  mineur  de  César  Franck,  dont  le 
succès  fut  triomphal.  H.  D. 


Le  Pleyela. 


Une  récente  visite  à  la  maison  Pleyel  nous  a  fait  connaître  et  apprécier  de 
auditu  etvisula  dernière  invention  musicale  qui  nous  a  paru  tout  à  fait  remar- 
quable. Grâce  à  des  appareils  dont  le  mécanisme  n'a  pu  nous  être  expliqué  que 
sommairement  et  a  donné  lieu  à  plusieurs  «  brevets  »,  M.  Gustave  Lyon  est 
arrivé  à  enregistrer  le  jeu  de  tous  les  pianistes  célèbres  avec  les  moindres 
nuances  d'exécution.  Il  suffît  de  mettre  en  contact  un  de  ces  appareils  avec  un 
piano  Pleyel,  ou  autre,  pour  qu'on  ait  immédiatement  l'illusion  d'entendre  un 
R,  Pugno,  un  Padereswki,un  Cortot,  etc.,  etc..  Cette  invention,  stupéfiante  par 
son  exactitude,  n'intéresse  pas  seulement  les  amateurs  qui  aiment  la  musique 
sans  savoir  jouer  du  piano  ;  elle  intéresse  tous  les  professeurs  et  exécutants  qui 
veulent  savoir  comment  un  morceau  a  été  joué  par  les  maîtres  et  est  encore  joué 
par  les  virtuoses  fidèles  à  la  tradition.  Les  morceaux  enregistrés  par  M.  Gustave 
Lyon  sont  extrêmement  nombreux  ;  nous  engageons  nos  lecteurs  à  faire  à  la 
maison  Pleyel  une  visite  pour  se  rendre  compte.  Ils  ne  la  regretteront  pas.  —  S. 


Quatre  ouvertures  inédites  de  Wagner. 

Depuis  l'époque  déjà  lointaine  où  nos  chefs  d'orchestre  ne  se  risquaient  que 
timidement  à  mettre  sur  leurs  programmes  un  extrait  de  Wagner  qui  était  d'ail- 
leurs régulièrement  mal  accueilli,  le  goût  musical  du  public  s'est  constamment 
modifié  et  affiné  ;  un  engouement  mérité  a  succédé  à  l'antipathie  aussi  méprisante 
qu'incompréhensible  que  les  œuvres  du  maître  allemand  inspiraient  aux  mélo- 
manes. Pasdeloup  d'abord,  puis  Lamoureux  avec  toute  sa  ferveur  wagnerienne 
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et  son  âme  d'artiste,  puis  tous  les  autres  chefs  d'orchestre,  ontcontribuéà  répandre 
en  France  l'exécution  des  œuvres  de  Wagner. 

On  pourrait  croire  que  tout  Wagner  a  été  entendu  du  public  parisien  ;  il  n'en 

est  rien La  maison  Breitkopf  et  Hârtel  vient  en  effet  de  publier  quatre  grandes 

ouvertures  absolument  inédites  que  Wagnercomposa  entre  les  annés  1832  et  1836 
et  qui  ont  pour  titres  : 

Christophe  Colomb,  Ride  Britannia,  Polonia,  le  Roi  Enzio. 

L'Association  des  concerts  Sechiari,  toujours  à  la  recherche  de  nouveautés 
sensationnelles,  nous  annonce  la  première  audition  de  ces  quatre  ouvertures  à 
ses  séances  du  26  décembre  et  du  9  janvier. 

Au  premier  de  ces  concerts  sont  inscrites  l'ouverture  de  Christophe  Colomb 
et  celle  de  Polonia, 


CHEMINS  DE  FER  DE  PARIS-LYON-MÉDITERRANÉE 

Services  extra-rapides  entre  Paris  et  la  Côte  d'Azur. 

De  Paris  à  la  Côte  d'Azur  en  13  heures,  soitpar  le  train  de  jour  «  Côte  d'Azur- 
rapide  »  ;  départ  de  Paris  à  9  heures  matin  ;  soit  par  le  «  Train  extra-rapide  de 
nuit  »  ;  départ  de  Paris  à  7  heures  20  soir. 

Ces  trains  sont  composés  de  voitures  à  boggies  et  à  couloir  de  la  compagnie 
P.-L.-M.  avec  places  de  ire  classe(sans  supplément)  et  de  lits-salons.  —  Celui  de 
jour  comporte,  en  outre,  un  wagon-salon  et  un  restaurant  sur  tout  son  parcours, 
celui  de  nuit  un  salon  à  deux  lits  complets  ;  un  wagon-lits  etun  restaurant  entre 
Paris  et  Dijon. 

Le  nombre  des  places  est  limité.  —  Les  retenir  d'avance,  soit  à  la  gare  de 
Paris,  soit  dans  les  bureaux  de  ville  :  rue  Saint-Lazare,  88  ;  rue  Sainte-Anne,  6, 
et  rue  de  Rennes,  45. 

Le  train  de  luxe  «  Calais-Méditerranée  »  entre  Calais,  Paris,  Nice  et  Vin- 
timille,  effectue  le  trajet  de  Calais  à    la  Côte  d'Azur  en  19  heures. 

Wagons-lits  et  restaurants.  —  Nombre  de  places  limité. 

Ce  train  prend,  au  passage,  à  la  gare  de  Paris  P.-L.-M.,  les  voyageurs  de 
Paris  pour  la  Côte  d'Azur. 

Pour  les  conditions  d'admission  et  les  périodes  de  mise  en  marche,  consulter 
les  affiches  spéciales  ou  les  Indicateurs. 

Fêtes  de  Noël  et  du  Jour  de  l'An. 

A  l'occasion  des  Fêtes  de  Noël  et  du  Jour  de  l'An,  les  coupons  de  retour  des 
billets  d'aller  et  retour  délivrés  à  partir  du  19  décembre  1907  seront  valables 
jusqu'aux  derniers  trains  de  la  journée  du  6  janvier  1908,  étant  entendu  que  les 
billets  qui  auront  normalement  une  validité  plus  longue  la  conserveront. 

La  même  mesure  s'étend  aux  billets  d'aller  et  retour  collectifs  délivrés  aux 
familles  d'au  moins  quatre  personnes. 

Le  Gérant  :  A.  Rebecq. 

Poitiers.  -  société  française  d'Imprimerie  et  de  Librairie. 


Supplément  a  la"Ftevue  Musicale,, du  1Kr Janvier  iunl. 
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I_  Allegretto  grazioso. 


J.S.  BACH. 
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